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RETROSPEKTIVE MANOEL DE OLIVEIRA

Douro, faina fluvial (Harte Arbeit am Flu Douro)
1931, 18 Minuten

Aniki-B6b6é 1942, 70 Minuten

O pintor e a cidade (Der Maler und die Stadt) 1956,
30 Minuten

O p2ao (Das Brot) 1959, 24 Minuten

O acto da primavera (Der Leidensweg Jesu in Curalha)
1963, 90 Minuten

A caca (Die Jagd) 1964 20 Minuten

As pinturas de meu irmao Julio (Die Bilder meines
Bruders Julio) 1965, 15 Minuten

O passado e o presente Vergangenheit und Gegenwart)
1971, 102 bzw. 115 Minuten

Benilde ou a Virgem Mae (Benilde, Jungfrau und Mutter)
1974, 112 Minuten

Amor de perdi¢io (Das Verhingnis der Liebe) 1978
260 Minuten

DOURO, FAINA FLUVIAL
Harte Arbeit am Fluf Douro

Land Portugal 1931

Produktion, Regie,

Schnitt Manoel de Oliveira
Kamera Anténio Mendes
Musik Luis de Freitas Branco
Ton Fernando Vernalde y Eder,
Luis V. Frazio
Urauffithrung Als Stummfilm am 21. 9, 1931,
als Tonfilm am 8. 8. 1934, Lissabon
Format 35 mm, schwarz-weif
Linge 18 Minuten
Inhalt

Dieser Dokumentarfilm beschreibt die taglichen Vorgiange am
rechten Ufer des Douro-Flusses, da, wo er die Stadt Porto durch-
flieBt: der Verkehr, das Beladen und Ausladen der Schiffe, der
FluB und seine Umgebung, die Briicke, die Stadtviertel, wo die
arbeitende Bevélkerung wohnt, die durch die Arbeit am Fluf§
ihren Unterhalt verdient.

Henrique Alves Costa iiber DOURO, FAINA FLUVIAL

plrgendwann im Jahre 1930 lich sich Manoel de Oliveira Geld und
kaufte eine einfache tragbare 35-mm-Kamera (Kinamo), zum Auf-
ziehen und fiir 30 m Film, Er hatte beschlossen, seinen ersten Film
zu drehen, nachdem er sich lange genug mit dem Stoff beschiftigt
hatte: der FluB, die Briicke, die Arbeit am FluB, die alten Viertel
Portos faszinierten ihn. Er schrieb ein mit viel Sorgfalt durchdach-
tes Exposé, um den Film, den er in sich brodeln und entstehen fiihl-
te, erst einmal auf dem Papier ‘festzuhalten’.

Den entscheidenden AnstoB hatte er von einem Film Ruttmanns
bekommen: Berlin, die Sinfonie der Grofstadt, aber das Erstaun-
lichste ist, daB in dem Film, den Oliveira dann schlielich machte,
nicht der geringste EinfluB Ruttmanns zu spiiren ist.

DOURO, FAINA FLUVIAL wurde nach und nach gedreht. Ma-
noel de Oliveira hatte Antonio Mendes - von Beruf Buchhalter und
leidenschaftlich an der Fotografie interessiert — gebeten, die Kame-
rafilhrung zu iibernehmen. Es war eine echte Amateurarbeit, denn
Antonio Mendes nahm zum ersten Mal eine Kamera in die Hand.
Trotzdem wurde schnell deutlich, daB er einer der besten Kamera-
minner des portugiesischen Films war. (...) Antonio Mendes ent-
wickelte auch dank seiner Kenntnisse aus der Fotografie den grof-
ten Teil desNegertivmaterials, wobei ihm nur die primitivsten Mit-
tel in einer Zweigfirma der Oliveiras zur Verfiigung standen. (...)

Nachdem ein Grof3teil des gefilmten Materials entwickelt worden
war, stellte sich bald heraus, da das nicht mit dem ganzen Film

so gemacht werden konnte. Deswegen wandte sich Manoel de
Oliveira an ein Labor in Lissabon. Hier sah Antonio Lopes Ribeiro
den Film, Man schrieb das Jahr 1931. In Lissabon sollte der 'V.
Internationale Kongref der Kritik’ stattfinden und Lopes Ribeiro
war beauftragt worden, wiahrend dieses Kongresses portugiesische
Filme vorzustellen, (...) Er iiberredete Oliveira, die Arbeiten an dem
Film so schnell wie méglich abzuschlieBen, damit er noch in das
Programm des Kongresses mit aufgenommen werden konnte.

Mittlerweile hatte sich schon der Tonfilm durchgesetzt. DOURO...
war noch ein Stummfilm, und so wurde er auch auf dem Kongref§
als Vorfilm zu Leitao des Barros’ A Severa aufgefiihrt.

Diese Erstauffithrung. wurde ein Skandal. Zur Uberraschung der
auslindischen Giste machten sich die portugiesischen Zuschauer
iiber den Film lustig. Die Vorfiihrung endete mit einem lauten
Pfeifkonzert und tosendem Trampeln. Pirandello, der auch an die-
sem KongreB teilnahm, fragte verbliifft, ob es in Portugal iiblich
sei, pfeifend und trampelnd zu applaudieren ... Noch auf der Stra-
Be nach der Auffilhrung erregten sich die Gemiiter vieler portugie-
sischer Zuschauer und vieler portugiesischer Kritiker (!): ,,Wie
konnte man es wagen, solch einen Film zu zeigen und noch dazu,
vor auslindischen Zuschauern! ... Ruigeschwirzte Frauengesich-
ter, die auf ihren Képfen Kohle beférdern ... und die Gassen
Portos ... und die zerfallenden Hauser in Barredo ... Was fiir eine
Schande!” Keiner (...) hatte begriffen, daf er der Vorfiihrung des
ersten Meisterwerks des portugiesischen Films beigewohnt hatte,
cinem Meisterwerk, das vergleichbar war mit den besten und fort-
geschrittensten Filmen Europas!

Unter den Auslindern dauerte es nicht lange, bis der erste — der
angesehene franzésische Kritiker Emile Vuillermoz — im ‘Temps’
einen Artikel verdffentlichte, in dem er sich in den enthusiastisch-
sten Worten iiber den Film duBlerte. In Portugal war es Avelino de
Almeida, der danach fast angstlich gegen die nationale Flut der
Empoérung ankimpfte. Und José Régio in der Zeitschrift ‘Presenca’



und Adolfo Casais Monteiro in der Zeitschrift ‘Movimento’. Den
beiden letzteren und einem halben Dutzend anderer Freunde hat-
te Manoel de Oliveira halb belustigt und halb entmutigt seinen
Film nach der Lissabonner Auffiihrung gezeigt. Sie waren damals
die einzigen, die ihn bestidrkten, weiter zu machen.

Offentlich warde DOURO, FAINA FLUVIAL schlieBlich 1934
gezeigt, als Vorfilm zu Gado bravo und mit der Zustimmung H. da
Costas’, Bei der Vertonung wurden Rhythmus und Schnitt leicht
geindert und einige Passagen wurden ganz herausgenommen. So
wurde der Film dann auch in Porto im ‘S¥o Jo3o’ gezeigt, wo er
den ersten spontanen herzlichen Beifall bekam. Und wihrend die
Zeiten voriibergingen, blieb DOURO, FAINA FLUVIAL, was
immer nur wirklichen Kunstwerken maglich ist. Noch heute ist
DOURO, FAINA FLUVIAL die Visitenkarte des portugiesischen
Films, wo immer dieser sich vorstellt.””

Enquadramento, Porto, Nr. 3, Dezember 1972

Interview mit Manoel de Oliveira iber DOURO, FAINA
FLUVIAL
Von Joel Magny

Frage: Wie war 1930, als Sie lhren ersten Film drehten, die Situa-
tion des portugiesischen Kinos?

Manoel de Oliveira: Es gab damals schon einige portugiesische Fil-
memacher wie Leitio de Barros oder Jorge Brum de Canto. Ich
wohnte in Lissabon, wo eine kleine Bewegung bestand, die an das
Hollywood-Kino anzukniipfen suchte. Aber in Porto, wo ich spa-
ter hinzog, gab es seit ungefihr 1917 die ‘Invicta Film’, eine Pro-
duk tionsfirma, die ein Studio und ein Kopierwerk besafl. Ihre Ta-
tigkeit wihrte bis 1924. Ein franzésischer Regisseur, Georges
Pallu, hatte dort zahlreiche Filme gedreht, sein erster entstand
1921 und hieB Amor de perdigio (Das Verhingnis der Liebe).
Aber 1930 war von dieser kleinen filmischen Tradition nur noch
eine Gruppe von Filmliebhabern und Intellektuellen iibrig geblie-
ben, die sich fiir Film interessierten und mit denen ich mich ver-
bunden fiihlte. So habe ich versucht, meinen ersten Dokumentar-
film zusammen mit einem befreundeten Photographen zu drehen,
Anténio Mendes, der auch zum ersten Mal im Film titig war.

Frage: Was fiir Filme konnte man damals in Portugal sehen?

Manoel de Oliveira: Ich fing an, regelmiBig ins Kino zu gehen, als
ich neun oder zehn Jahre alt war. Ich sah die Filme von Max Lin-
der oder Chaplin. Dann sah ich in Porto die neuen europiischen
Filme, die von L’Herbier zum Beispiel, die deutschen expressioni-
stischen Filme, die Amerikaner, und auch die ersten sowjetischen
Filme, denn die Zensur war noch nicht so hart, wie sie spater wer-
den sollte, Spiter entdeckte ich die Filme von Carné, Renoir,
Bunuel, den Neorealismus. Und dann hat es Henri Langlois mir
ermoglicht, die frilhen Filme von Bunuel, Dulac und anderen ken-
nen zu lernen, die ich in Portugal nicht sehen konnte. Gleichzei-
tig fithrte ich viele Diskussionen mit meinen Freunden iiber Filme,
ich las Kritiken, auslindische Zeitschriften, einige Biicher ...

Frage: War DOURO ein Film, der nach handwerklichen Metho-
4en hergestellt wurde?

Manoel de Oliveira: Ausgesprochen. Ich kaufte eine Kamera mit
Federlaufwerk und drei Objektiven, und zusammen mit Antonio
Mendes, der in einer Bank arbeitete, haben wir in unserer Freizeit
den Film gedreht. Wir improvisierten auch ein Laboratorium un-
ter einem Treppenabsatz, um die ersten Rollen zu entwickeln,

die Montage nahmen wir der Einfachheit halber gleich im Negativ
vor, aus Griinden der Sparsamkeit. Spater haben wir dann etwas
professioneller gearbeitet, insbesondere bei den langen Einstellun-
gen, die wir nicht verderben wollten, denn unsere Entwicklungs-
kidsten waren zu klein.

Frage: Hatten Sie damals die ersten Filme von Joris Ivens oder
Berlin, die Sinfonie der Grofistadt von Ruttmann gesehen?

Manoel de Oliveira: Ich hatte den Film von Ruttmann gesehen,
der mir die Anregung gab, selbst Dokumentarfilme zu drehen,
und ich habe in DOURO die Struktur dieses Films wiederholt.

Frage: Wie haben Sie die formale Arbeit und den sozialen Aspekt
des Films in Ubereinstimmung gebracht?

Manoel de Oliveira: Ich bin von der Idee eines Zusammenhangs zwi-
schen der Arbeit der Menschen und ihrer Umgebung ausgegangen.
Die Briicke in Porto ist sehr wichtig. Es gibt drei verschiedene Kom-
munikationssysteme, die den FluB iiberspannen. Da sind einmal

die Schiffe, Dann eine weitere Briicke, die man auch im Film sieht,
die Wasserleitungen trigt und die das Leben der Stadt schon ver-
andert hat. SchlieBlich die eiserne Eisenbahnbriicke, die von Eiffel
entworfen wurde. Diese drei Elemente haben mich bei dieser filmi-
schen Ubung geleitet und ergeben die Struktur des Films.

Cinéma 80, Nr. 255, Paris, Marz 1980

Urteile

DOURO, FAINA FLUVIAL steht in einer zugleich dokumentari-
schen und experimentellen Stromung, wo die Suche nach der ver-

feinerten und strengen dsthetischen Form keineswegs als Widerspruch

zur Beobachtung der Realitat empfunden wird, auch nicht der sozia-
len Realitit ... Oliveira ist ein handwerklicher und einsamer Filme-
macher (DOURO steht deutlich auBlerhalb der kleinen portugiesi-
schen Filmindustrie). Er inspiriert sich von einer avantgardistischen,
aber nicht ausgesprochen formalistischen Strémung. Sein Blick auf
die soziale Realitit ist nicht reine Konstatierung, keine Registrie-
rung des Anscheins der Dinge. Was ihn vor allem zu interessieren
scheint, das ist die Moglichkeit, durch formale Anstrengung (be-
sonders durch die Montage, aber nicht allein, denn die Komposi-
tion, die Wahl der Ausschnitte und der Rhythmus sind ebenfalls
wesentlich) zu einer Erklirung und Deutung der Erscheinungen
kommen zu kénnen Aber im Unterschied zu Wertow geht es Oli-
veira nicht um eine ‘kommunistische Entzifferung der Welt’. Er
spielt nicht mit der Opposition zwischen Einstellungen (oder nur
selten und nicht immer in der gleichen Weise), sondern mit ihrer
Entsprechung und Verkettung. Der Rhythmus ist nicht einer des
Zerbrechens, sondern der Vereinigung ...

Cinéma 80, a.a.O.

Dieser Dokumentarfilm ohne Worte erinnert in seiner Verwendung
der Unschirfen und der Wasser-Bilder in einigen kurzen Passagen
an Jean Epstein, durch die Kunst, Bilder aus Industrie-Bauten zu
komponieren an die ersten Filme von Joris Ivens, aber vor allem
durch die klare Gegeniiberstellung der Themen und den Uberra-
schungseffekt bestimmter Bilder an Vigos A propos de Nice. Ob

es damals (1931) Einfliisse oder Begegnungen gab, zihlt heute
wenig ...

Jean-Claude Biette, Cahiers du Cinéma, Nr. 175, 1966

ANIKI-BOBO

Land Portugal 1942

Produktion Antonio Lopes Ribeiro, Manoel de Oliveira

Regie Manoel de Oliveira

Dialoge Manoel de Oliveira, Manuel Matos, Antonio
Lopes Ribeiro und Nascimento Fernandes

Kamera Anténio Mendes

Kameraassistenz Perdigao Queiroga

Regieassistenz Manuel Guimaraes

Musik Jaime Silva Filho

Gedichte Alberto de Serpa

Ton Sousa Santos



Bauten José Porto
Masken [Kostiime Anténio Vilar
Schnitt Vieira de Sousa
Studio TOBIS-Portuguesa
Produktionsassistenz  Fernando Garcia
Darsteller

Nascimento Fernandes, Vital dos Santos, Anténio Palma,
Armando Pedro, Horacio Silva, Fernanda Matos, Antonio Santos,
Antonio Morais Soares, Feliciano David, Manuel de Sousa,
Antonio Pereira, Rafael Mota, Américo Botelho und Manuel de
Azevedo

Urauffithrung 18. 12, 1942, Lissabon
Format 35 mm, schwarz-weifs
Linge 70 Minuten

‘Aniki-Bobo’ kénnte man auf franzéssich mit ‘Ans-tram-gram’
oder auf deutsch mit ‘Enemenemu’ iibersetzen. Es handelt sich
namlich um den Anfang eines Kinderverses, mit dessen Hilfe
ohne Diskussion festgelegt wird, wer die Rauber und wer die
Gendarmen sind ...

Dieser Kindervers fiihrt einen mitten hinein in das kindliche Uni-
versum, sein griines Paradies, seine erste Liebe, seine Herausforde-
rungen, seine wilden Rivalititen. Ein vielseitiges Universum, das
sich kaum andert, wenn man den Rahmen wechselt, denn die
gleichen Triaume, die gleiche Hilflosigkeit, der gleiche Wagemut
und die gleiche Angst, die gleiche GroBziigigkeit und die gleiche
Berechnung, die gleichen kostlichen Spiele finden sich bei den
Kleinen aller Klimazonen und aller Sprachen. Die Kinder von
ANIKI-BOBO sind Portugiesen. Sie leben in Porto, der alten
Stadt am Ufer des Douro, dem Fluf des Reichtums und der An-
strengung, der Goldkdrnchen mit sich schwemmt, auf dem Boote
mit Portwein, unzihlige Schiffe und Lastkdhne verkehren. An
seinen steilen Ufern stehen die Wohnviertel: laut und pittoresk,
wo tausende Handwerker titig sind, wo die Kinder arm, aber frei
und abenteuerlich leben.

Informationsblatt des Instituto Portugues de Cinema

Henrique Alves Costa iiber ANIKI-BOBO

,»Nach so vielen schlechten Jahren wird 1941 ein gutes Jahr, An-
tonio Lopes Ribeiro hatte eine Produktionsfirma gegriindet (Krieg
und Tonfilm schienen einen Aufschwung des portugiesischen Films
zu begiinstigen), er gab Manoel de Oliveira die Méglichkeit, ANIKI-
BOBO zu drehen, eine Geschichte, die Manoel im Jahr zuvor nach
einem Mirchen von Rodrigues de Freitas (‘Meninos Milionarios’)
fiir die Zeitschrift ‘Presenca’ geschrieben hatte. Drehbuch und Ti-
tel des Films wurden dreimal geandert: zuerst sollte der Film
Coragges pequeninos (Ganz kleine Herzen) heifien, spiter Gente
miuda (Junge Menschen), endlich einigte man sich auf ANIKI-
BOBO. Obwohl die Handlung des Films nicht in Porto spielt, son-
dern in irgendeiner Stadt an einem FluB, die Manoel sich ausge-
dacht hatte, mit StraBen, Plitzen, Winkeln und Kais wie in den
Stadtvierteln am FluB von Porto und Candal in Vila Nova de
Gaia, wurden die Auienaufnahmen doch fast ausschlieBlich in
Porto gedreht. Fertiggestellt konnte der Film erst 1942 werden.

Das Publikum lief sich jedoch von dem poetischen Realismus des
Films nicht so begeistern, wie man vermutet hatte. Einige Kriti-
ker der damaligen Zeit reagierten sogar mit ziemlichem Unver-
stindnis. Selbst Oliveira nahestehende Freunde, die immer seine
anspruchsvollsten Kritiker waren, machten Einwiinde. Erst sehr
viel spiter sollten Wert und Bedeutung dieses Films einmiitig an-

erkannt werden. Rui Gracio schrieb damals: ,,Im Mittelpunkt des
von Manoel de Oliveira geschaffenen Films steht eine Liebesge-
schichte zwischen Kindern, in der Elemente zum Ausdruck kom-
men, die Teil der psychischen Erfahrung von Kindern dieses Al-
ters und dieses sozialen Milieus sind: die Langeweile, Resultat ei-
nes veralteten und immer noch herrschenden Schulsystems; die
Angst vor der Polizei; die Mirchen, die vom Geheimnis des Todes
erzihlen; das Riuber- und Gendarm-Spiel; das immer wieder neue
Schauspiel eines vorbeifahrenden Zuges. Auf die wirklichen Pro-
bleme der Kinder wird nicht eingegangen. Eine schwierige Auf-
gabe! Aber der Mut des Filmemachers ist zu loben, der immer noch
gegen das Unverstindnis eines Publikums kimpfen mufl, das wenig
geneigt ist, kindliche Unbefangenheit und Poesie an sich heranzu-
lassen ... Ich weif§ eigentlich gar nicht, ob Manoel de Oliveira wirk-
lich etwas Poetisches schaffen wollte, aber daf8 der Film poetisch
ist, das kann niemand bezweifeln, Ausgeriistet mit einem natiirli-
chen Sinn fiir den filmisch-asthetischen Wert der Menschen und
Dinge, erreicht Manoel de Oliveira manchmal Momente hohen fil-
mischen Niveaus. Man spiirt, wie er den pittoresken Landschafts-
kult eines billigen Aquarells durch einen intelligenten und sparsa-
men Gebrauch der plastischen Werte des Flusses und seiner Niede-
rungen ersetzt. Und wie jeder wirkliche Kiinstler interessiert er sich
mehr fiir die menschliche als fiir die natiirliche Landschaft.”

Trotz seiner duBersten Einfachheit war das Thema des Films Ge-
genstand zahlreicher Einwinde, lange bevor die Dreharbeiten be-
gannen, und Manoel mufite mit viel Geduld und Hartnickigkeit
seine Geschichte gegen Anderungsvorschlige verteidigen, zu denen
man ihn zu iiberreden versuchte: die einen wollten, daf wihrend
des Schulunterrichts Vasco da Gama oder Heinrich der Seefahrer
kritisiert wiirden; andere waren nicht damit einverstanden, daf8
Kinder nachts Riuber und Gendarm spielten; und wieder andere
lehnten die Szene iiber den Dichern ab, als Carlitos Terezinha die
Puppe bringt: sie sei unwahrscheinlich. Bei der Kritik an der Se-
quenz der Dicherszene konnte der Regisseur sicherlich ein heim-
liches Lachen nicht unterdriicken, denn sie stellte nichts anderes
als die Variante einer wahren Begebenheit dar, deren Held er als
Junge selbst gewesen war ...

Aber Schlimmeres schrieben andere Kritiker. In der Zeitung
‘Cidade de Tomar’ (24. 1. 1943) erschienen folgende Ungeheuer-
lichkeiten: , Der Streifen ist eine schindliche Falle fiir die Unschuld
unserer Kinder und fiir die Kurzsichtigkeit der Eltern. Er ist eine
einzige ScheuBlichkeit.” Eine ziemlich schwerfillige Denkungsart
liBt auch Fernando Fragoso erkennen, wenn er am 7.1.1943 in
‘Vida Mundial’ schreibt: ,,Was mich angeht, so hielt ich die Ge-
schichte von ANIKI-BOBO von Anfang an fiir unrentabel und
fiir zu poetisch, um mehr Menschen anzuziehen, was Kino eigent-
lich kénnte. Wir versuchten, Manoel de Oliveira zu iiberzeugen,
daB seiner Geschichte menschliche Wirklichkeit mangele und daf
eine andere Entwicklung, in der Kinder fiir eine gute Tat zusam-
menkimen, helfen kénnte, den Eindruck der ‘Dead-End-Kids’ aus
Porto zu verlieren, was vorteilhaft fiir diesen Film und fiir eine
konstruktive Handlung wiire, die der portugiesische Film nicht
aus den Augen verlieren sollte. Dieser Rat ist umso wichtiger, als
es sich hier um das sogenannte ‘seridse Kino’ handelt, also um
Kino als Kunst und um der Kunst willen,”

Enquadramento, a.a.0.

Serge Daney :

ANIKI-BOBO, cin wenig bekannter und selten gesehener Film,
wurde von Georges Sadoul entdeckt,der in diesem Film so etwas
wie die von Italien unabhingige Vorwegnahme des Neorealismus
erblickte. 1977 wiirde man eher denken, daf, wenn es eine Treue
des Regisseurs gegeniiber sich selbst gibt, man sie weniger in Oli-
veiras Vorliebe fiir Realismus suchen sollte, ob dieser nun ‘neo’

ist oder nicht, oder in der Vorliebe fiir eine bestimmte Art von
Personen und Milieu, sondern in einer Struktur der Besessenheit,
die in allen seinen Filmen nachzuweisen ist und die sich durch das
Thema der vermiedenen Katastrophe vermittelt (wie ich es nennen
wiirde). Dafl diese Katastrophe eine sexuelle Natur hat, beweisen
die neueren Filme auf deutlichere Weise (ohne daB sie deshalb
iiberzeugender sind).



ANIKI-BOBO zeigt eine Gruppe von Kindern in den Straflen einer
Stadt, die Porto dhnelt, deren Kriegsruf ‘Aniki-bobo lautet. Da ist
ein Anfiihrer (Eduardinho), der schon ein kleiner Erwachsener ist,
sowie ein anderer Junge (Carlitos), blond und sensibel: der Held.
Die beiden rivalisieren um die Gunst von Terezinha, das einzige
Midchen der Gruppe. Der erste bedient sich dazu eines Drachens,
der andere entwendet aus dem Schaufenster eines Krimers (des
Ladens der Versuchung) eine Puppe, die er Terezinha gibt (und
die sie beide in einer wunderbaren Szene lange betrachtet hatten).
Spiter gibt es eine Priigelei, Carlitos wirft sich vorwirts, um seinen
Rivalen ins Leere zu stoBen; in diesem Augenblick stiirzt dieser
aber von selbst vom Hiigel (obsessionell ist diese Verwirklichung
des Begehrens ohne eigentliche Handlung, man vergleiche mit
Archibald de la Cruz von Bunuel). Er fillt (tot? verletzt? bewe-
gungslos? Man erfihrt es erst viel spiter) einige Zentimeter von
einem Eisenbahngleis nieder, wo gerade ein Zug vorbeifihrt. Am
Ende des Films (als alles wieder in Ordnung ist) entfernen sich
Carlitos und Terezinha, sie rahmen, als ob es ihr Kind sei, die Pup-
pe ein, indem jeder von ihnen sie bei der Hand fafit.

Was in diesem Film von 1942 auffillt, das ist die Deutlichkeit sei-
ner Parteinahme, Ich sehe hier zwei Motive: 1. sind die Eltern ab-
sichtlich aus der Geschichte eliminiert. Erwachsene treten nur
einzeln auf, sie erscheinen als Ausnahmewesen. 2. die Kinder er-
leben Dramen von Erwachsenen und spielen auch wie sie. Es gibt
(wie bei MacCarey) so etwas wie eine konstante Verleugnung des
Werks im Film: ich weif wohl (daB es Kinder sind), aber dennoch
(und wenn sie sexuell entwickelt wiren? ). Die vermiedene Kata-
strophe, das ist die phallische Bedrohung, dargestellt von Eduar-
dinho (der Zug, der vorbeifihrt). Der Sieg von Carlitos ist alles
andere als eine Riickkehr zur elterlichen Ordnung (oder seine
Vorwegnahme), er ist vielmehr seine Simulierung, die schon wei-
ter geht als Spott.

Serge Daney, Cahiers du Cinéma, Paris, Nr. 276 (1977)

O PINTOR E A CIDADE
Der Maler und die Stadt

Land Portugal 1956
Produktion Manoel de Oliveira

Regie, Buch, Kamera,

Schnitt Manoel de Oliveira

Musik Pater Luis Rodrigues, Gemischter Chor
und Singer des Gesangvereins von
Porto unter der Leitung von
Virgﬁio Pereira

Ton Alfredo Pimentel, Joaquim Amaral

Regieassistenz Antonio F. Lopes Fernandes

Studio Tobis-Portuguesa

Darsteller

Der Maler Antonio Cruz und die Menschen der Stadt Porto

Die Bilder stammen von Antoénio Cruz, Die traditionellen Motive
der Stadt Porto wurden von Rebelo Bonito ausgewihlt.

Urauffithrung 27.11. 1956
Format 35 mm, Farbe
Linge 30 Minuten

Inhalt

Dieser Film ist ein Dokumentarfilm iiber die Stadt Porto, gespie-
gelt in den Aquarellen des Malers Antdnio Cruz. Der Maler ver-
1aBt sein Atelier und geht durch die Stadt. Diese wird in ihren
verschiedenen Aspekten gezeigt, wobei Szenen aus der Wirklich-
keit mit Aquarellen abwechseln, die uns eine personliche Vision
des Malers vermitteln,

Henrique Alves Costa iiber den Film

1955 begibt sich Manoel de Oliveira in die Bundesrepublik, um
die neue Farbfilmtechnik zu studieren, kauft Material, fihrt zu-
riick nach Porto und beginnt einen neuen Film iiber die Stadt zu
drehen, allein und mit seinem eigenen Geld. Er selbst fithrt die Ka-
mera. Das hilft ihm, sich wieder auf das Filmen einzustellen und
seine technischen Fihigkeiten zu iiben. So entsteht aus dem Steg-
reif O PINTOR E A CIDADE, ein Dokumentarfilm, der 1956
fertig wird.

In diesem (nicht ganz gelungenen) 30miniitigen Film sind Gegen-
wart, Vergangenheit und Zukunft, Himmel und Hélle eng ver-
flochten, zugleich aber auch Gegensitze. Wie eine Knospe bricht
die Zukunft plétzlich aus der Gegenwart hervor. Ein erstes An-
zeichen — wie eine Vorankiindigung — dieses Aufbruchs ist das
vollig alleinstehende, ungewdhnliche Bild eines riesigen Zement-
baugeriists. Gleich danach werden plétzlich schnelle und kontra-
stierende Aufnahmen moderner bunter geometrischer Fassaden
in traditionelle Bilder Portos eingeblendet. Die unaufhaltsame
Kraft des Fortschritts durchbricht mit heftigen Explosionen die
Strenge der alten Stadt. Aber da ist auch die sehnsuchtsvolle Be-
schworung der Vergangenheit, die poetische Erinnerung an die
‘Belle Epoque’ in den Bildern der Musiktribiinen, des Abmar-
sches der Kavallerie in Gala-Uniformen, der Menschen, die die
Blaskonzerte in den Parks horen. Doch diese Pause dauert nicht
lange, die Zeit kommt wieder ins Spiel. Der Mensch, Sklave seiner
taglichen Bediirfnisse, setzt seinen Weg fort, Menschen gehen in
eine Fabrik. Dieser Gedanke an den Tag, immer wieder auftau-
chend, ist verkniipft mit dem Gedanken an eine Kraft, die die
Schritte der Menschen lenkt und bestimmt. Besonders deutlich
wird dieser Gedanke in der Sequenz der ‘FuBgingerwege’. Nach-
dem der Polizist ein Zeichen gegeben hat, iiberqueren die Men-
schen die StraBe. Verschlossen dem gegeniiber, was siec umgibt,
gehen sie konzentriert ihren eigenen Sorgen nach, Sie warten ...
sie gehen ... sie warten ... sie gechen, Wieder und immer wieder.
Eingeblendete Bilder — Heinrich der Seefahrer, der auf das Meer
zeigt, Don Pedro IV., der die Urkunde in der Hand hilt, Maria da
Fonte, die die Fahne des Landes trigt —, wihrend gleichzeitig
das Geriusch rhythmischer Schritte den normalen Strafienldrm
dampft, diese Bilder wirken wie eine ironische, aber auch symbo-
lische Anerkennung der implizierten Tatsache: die Menschen wer-
den wie Spielbille behandelt: ‘Geht hierhin — geht dorthin, Jetzt
iiberquert die StraBe!’ Es gibt Determinanten, die den Menschen
dazu veranlassen, immer wieder ‘die Strale zu iiberqueren’: ein-
mal ist es ein historisches Schicksal, ein andermal eine kollektive
Begeisterung und fast immer der Kampf um das tagliche Brot.
Irgendjemand gibt ein Zeichen zum Uberqueren der Strafie und
weist den Weg: Heinrich der Seefahrer, ... der Konig ... Maria da
Fonte, ... ein einfacher Verkehrspolizist ... O PINTOR E A
CIDADE ist vollgefiillt mit Absichten: Die Sequenz mit der Kir-
che, die mit einer Aufwirtsbewegung der Kamera endet (Symbol
fiir die Befreiung des Geistes), findet ihre Entsprechung, Dem Auf-
stieg zum Himmel folgt rasch eine eindrucksvolle Fahrt in die Hol-
le, wenn die Kamera dem Maler in die dunklen, verwinkelten Gas-
sen Barredos folgt. Die riesigen ausgehéhlten Fassaden erheben sich
wie die Mauern eines Gefingnisses. Die Bilder werden dramatisch
und bedriicken und ein Ausweg wird nicht erkennbar ... Nur oben
auf den Anhéhen, wo die Wische auf den Balkonen weht, 6ffnet
sich ein kleines Dreieck und das Blau des Himmels wird erkenn-
bar ... aber es ist so weit weg ...

Das schrieb ich damals (im ‘Comércio do Porto’), nachdem ich den
Film zum ersten Mal gesehen hatte, und ich will kein Wort davon
streichen oder hinzufiigen. Aber genau wie damals halte ich diese
Bewegungen auch fiir etwas miflungen, was zum Teil die Schuld




des Malers Antonio Cruz’ ist, dem es nicht gelingt, Manoel de
Oliveiras Idee einer Vision ‘der idealen Stadt’ plastisch zum Aus-
druck zu verhelfen.

Enquadramento, a.a.O.

Fernando Duarte iiber den Film

Fiir mich ist dieser Film wirklich ein kleines Meisterwerk des
Schnitts, ein symphonischer Dokumentarfilm, eine rhythmische
Bildersymphonie paralleler Handlungen, ein poetisches Werk iiber
Porto, das ideale Bithnenbild des Filmemachers Manoel de Oliveira.

Celluloide

O PAO

Das Brot

Land Portugal 1959

Produktion Manoel de Oliveira fiir den ‘Bund der

nationalen Miihlenindustrie’

Regie, Buch, Schnitt,

Kamera, Ton Manoel de Oliveira

Regieassistenz Antonio F. Fernandes,

SebastiZo de Almeida
Tonassistenz Fernando Jorge, Antonio Ribeiro
Beleuchtung Augusto Camilo
Studio Tobis-Portuguesa (1. Version)
Tobis-Portuguesa und Ulisseia-Filme
(2. Version)
Urauffithrung November 1959, Lissabon
Format 35 mm, Farbe
Linge 1. Version 1620 Meter
2. Version 660 Meter, 24 Minuten
Inhalt

Die Arbeit des Menschen im Kreislauf des Getreides: Befruchtung,
Geburt, Ernte, Transport des Getreides, industrielles Mahlen des
Mehls, moderne Brotherstellung; Verteilung und Verzehr des
Brots; Riickkehr des Getreides zur Erde. Ein neuer Zyklus beginnt.

Henrique Alves Costa iiber O PAO

Wenn es Werke gibt, die wie ein Spiegel auf perfekte Weise das Bild
ihres Schopfers wiedergeben, so gehort O PAO zu ihnen, ob-
gleich es seltsam erscheinen mag, dergleichen von einem Dokumen-
tarfilm zu behaupten. Aber das Temperament, das Denken und

die Unruhe Manoel de Oliveiras sind niemals und in keinem seiner
Werke so transparent geworden wie in diesem duferst detaillier-
ten Dokumentarfilm iiber den Zyklus vom Wachstum des Getrei-
des, von seiner Aussaat bis zu seiner Umwandlung in Brot.

Die Genese dieses Films ist recht interessant. Manoel de Oliveira
wurde von der F.N.LM. (Bund der nationalen Miihlenindustrie)
angesprochen, ob er nicht einen Dokumentarfilm iiber moderne
Mahlverfahren drehen wolle; Oliveira lehnte zunichst ab. Nichts
mififiel ihm so sehr, wie sein Werk irgendeiner Verpflichtung zu
unterwerfen. Film ist fiir Manoel de Oliveira ein Kommunikations-

mittel. Thm zufolge darf ein Film sich nicht darauf beschrinken,
etwas zu zeigen. Er mufl etwas ausdriicken, entdecken. Aber Ma-
noel de Oliveira denkt auch, dal der Dokumentarfilm — die rein-
ste Form der kinematographischen Schépfung — nicht notwendi-
gerweise ein kaltes und objektives Exposé der Wirklichkeit sein
muf. Fiir einen wirklichen Filmautor kann auch der Dokumentar-
film ein Mittel sein, dessen er sich bedient, um die Wirklichkeit im
Licht seines Denkens, seiner Sensibilitit und seiner besonderen Vi-
sion der Dinge zu interpretieren, Warum also sich weigern, diesen
Film zu machen? Er machte einen Gegenvorschlag, in dem er ver-
langte, dal ihm véllige Aktionsfreiheit eingeriumt werde, dieses
Thema auf seine eigene Art zu entwickeln und behandeln, Inzwi-
schen war ihm eine Idee gekommen: dem Brot seinen ganzen sym-
bolischen Wert zu geben und gleichzeitig die Arbeit des Menschen
zu preisen, der um seine Nahrung kimpft, die sich eben auf das
Brot griindet.

Diese Idee wird in der Legende ausgedriickt, mit der der Film be-
ginnt: ,,Das tigliche Brot zwingt zu dauernder Anstrengung, aus
der der Mensch veredelt hervorgeht”, aber auch in den Worten
Christi (wir horen sie bei der Prisentation der Bilder des Abend-
mahls): ,,Das ist mein Leib”’; sie wird zum eigentlichen Schliissel
des Films, den zu drehen er sich dann doch entschlo8.

Im Verlauf der Entwicklung dieser Idee, die ihm als Ausgangspunkt
diente — und obgleich der Autor die Verpflichtung freiwillig auf
sich nahm, die modernen Verfahren des Mahlens von Mehl zu zei-
gen —, begann der Film zu wachsen und sich zu bereichern. Manoel
de Oliveira kann seinen schopferischen Elan nicht mehr zuriick-
schalten. Selbst die Maschinen faszinieren ihn. In jedem Augenblick
improvisiert seine Imagination. Er schafft und schafft aufs Neue,
unaufhérlich.

Er arbeitet praktisch allein, unermiidlich, opfert alles fiir die Er-
schaffung seines Werks. Manoel de Oliveira wird selbst fiir die Frei-
heit bezahlen, diesen Film so machen zu kénnen, wie er dachte

und wie er empfand. Und er wird es teuer bezahlen ...

Nachdem er tausende von Metern Bild und Ton aufgenommen hat-
te, machte sich Manoel de Oliveira an die Montage. Eine harte, lang-
same und enervierende Arbeit. Auf dem Schneidetisch entsteht das
filmische Werk erst wirklich. Es sind Stunden, Tage, Monate der Ar-
beit, die nicht enden wollen. Manoel de Oliveira setzt zusammen,
nimmt wieder auseinander, verindert, schneidet. Zehn, zwanzig
Mal wird die gleiche Szene betrachtet, korrigiert, geindert. Einen
Film zu montieren, heifit nicht nur, das gefilmte Material zu klas-
sifizieren. Es geht darum,den Bildern Leben zu verleihen, jeder
Sequenz Sinn und Bedeutung mitzuteilen, damit sie in der Gesamt-
heit des Werks ihren expressiven Wert, ihre symbolische Bedeutung,
ihr korrektes Gewicht erhilt. Erst jetzt erhilt der Film seine Form,
erlangt er sein Gleichgewicht; erst jetzt wird die Filmsprache struk-
turiert, erhilt sie Rhythmus, Stil und Klarheit.

()

In dem Film Manoel de Oliveiras formen Bild und Ton ein Ganzes.
Es gibt weder eine verbindende Handlung (die in den meisten Fil-
len nur ein Mittel ist, den Zuschauer abzulenken), noch einen ge-
sprochenen Kommentar. Es gibt nur natiirliche Geriusche, die
manci.mal als Hintergrund verwendet werden, manchmal, um Se-
quenzen miteiander zu verbinden, mitunter sogar in ironischer
Absicht, wie im Fall mancher absichtlich mifigliickter Begegnun-
gen zwischen Bild und Ton. Was der Film zeigen soll, zeigt er auf
klare Weise, was er ausdriicken will, driickt er klar aus, und zwar
immer durch Bilder (und durch zwei Sitze, die einzigen), in der
reinsten filmischen Sprache. Wenn der Film sich einmal des Wor-
tes bedient, (abgetrennte Dialoge und Sitze), so erscheint es im-
mer als integrierender Bestandteil des Bildes.

Genau aus diesem Grund (oder besser auch aus diesem Grund)
erscheint uns O PAO als ein gewagtes, exzeptionelles und sehr
wichtiges Werk, selbst iiber den Kreis des portugiesischen Kinos
hinaus. Und im iibrigen ist es ein schoner und origineller Film.
Ein Werk, vollgestopft mit Ideen, mit mystischen Wurzeln und
metaphysischen Indikationen, das vom Zuschauer eine wache
Aufmerksamkeit verlangt. Es ist ein Film, der eine Botschaft
trigt. Ein Film, der zu denken gibt.

Informationsblatt des Instituto Portugues de Cinema



O ACTO DA PRIMAVERA
Der Leidensweg Jesu in Curalha

Land Portugal 1963
Produktion Manoel de Oliveira

Regie, Schnitt, Ton Manoel de Oliveira

Buch Manoel de Oliveira, nach einem Passions-
stiick von Francisco Vaz de GuimarZes

Assistenz Antonio Reis, Anténio Soares,
Domingo Carneiro

Tonassistenz Fernado Jorge, Maria Isabel de Oliveira

Beratung José Carvalhais, José Régio

Kostiime Jayme Valverde

Auswahl der Wochen-

schauvausschnitte Paulo Rocha

Darsteller

Bewohner von Curalha (Chaves/Tras-os-Montes)

Urauffithrung Ostern 1963, Paris
21. 10. 1963, Lissabon

Format 35 mm, Farbe

Linge 90 Minuten

Der urspriingliche Titel des Films lautete REPRESENTA?AA’O
POPULAR DO AUTO DA PAIXAO (Volkstimliche Darstel-
lung des Leidensweges)

Manoel de Oliveira iiber den Film

An einem regnerischen Mirzmorgen 1958 oder 1959, so genau er-
innere ich mich nicht mehr, aber es war in der Karwoche, fuhr
ich auf der Suche nach Miihlen fiir meinen Film O PXO durch
Tras-os-Montes. Dabei stieB ich plétzlich am StraBenrand auf drei
grofie Kreuze aus unbearbeitetem Holz. Uberracht fragte ich je-
manden, was sie bedeuteten, und man sagte mir, daB sie fiir ein
Passionsspiel seien, das hier aufgefiihrt werden sollte. Das sah ich
mir dann an. Die Unbefangenheit und Spontaneitit der Darstel-
lung, die Farben und Bewegungen, die psalmenartige Rezitation
und Gesinge beeindruckten mich so, daB ich seitdem daran dach-
te, dieses ungewdhnliche Schauspiel filmisch festzuhalten.

Trotzdem wurde ACTO DA PRIMAVERA kein Dokumentar-
film, obwohl ich das zuerst vorhatte. Denn je besser ich dieses
Passionsspiel und den Glauben der Laiendarsteller kennenlernte,
die mit so viel Warme ihre Rollen spielten, desto mehr lieB ich
mich dazu verfithren, ohne da8 ich es eigentlich wollte, eine stir-
ker verinnerlichte und reprisentativere Ausdrucksform zu suchen,
die eher und besser diesen einfachen Menschen dort und dem tie-
fen Gehalt ihres Passionsspiels entsprach, als eine einfache doku-
mentarische Form. Das dokumentarische Bewahren eines anachro-
nistischen Passionsspiels, das dabei ist, auszusterben, wire vielleicht
reiner und offenbar authentischer gewesen, aber, wie mir schien,
auch ausdrucksschwicher, Deswegen entschied ich mich fiir eine
Kompromifiform, eine Form zwischen einem Dokumentar- und
einem Spielfilm, durch die ich der Kraft des Spiels besser zum
Ausdruck verhelfen konnte, der menschlichen Wirme, die es aus-
strahlte und die mich so beeindruckt hatte. Ich lieB mich also
nach und nach dazu verfiihren, aus einer Darstellung eine gelebte
Erfahrung zu machen und diese so zu filmen, daBl aus dem Zu-
schauer ein Teilnehmer an dem Passionsspiel wurde, ohne ihm je-
doch die ganze Kiinstlichkeit und das Filmen zu verbergen. So
sind im Film selbst die Geriite und die Techniker zu sehen, so wird

ein Spiel im Spiel geschaffen, Leben im Leben wiederholt und ge-
sehen, was die groen und unbestechlichen Schauspieler ausdriicken
konnen.

Das Passionsspiel endet mit der Beerdigung Jesu Christi. Fiir die Voll-
stindigkeit seiner Botschaft fehlte die Auferstehung. Hier tauchte
ein Problem auf: das der Legitimitit, etwas hinzuzufiigen, was in
dem hier gefilmten Passionsspiel nicht enthalten war. In diesem Spiel
gehen die Schauspieler und Zuschauer am Freitagabend nach Haus
und warten auf den Sonntag. Dann gehen sie in die Kirche, in der
Jesus Christus aufgebahrt ist, um ihn durch das Heilige Abendmahl
auferstehen zu ‘sehen’. So vervollstindigt sich hier sehr natiirlich
die Botschaft. Sie nehmen also gewissermaflen wieder in ihr Leben
zuriick bzw. integrieren, was gestern noch Schauspiel war, Diese
Duplizitit: Leben/Authentizitit — Schauspiel/Darstellung, beides
vermihlt sich hier bruchlos. Aus dieser Verbindung riihrt eine Uber-
zeugungskraft, die die Kraft der Botschaft selbst ist und die sie in
das Leben integriert. Diese Erkenntnis regte mich an, beim Filmen
ahnlich vorzugehen. Aber anstatt mich in die Kirche hineinzubege-
ben, begab ich mich nach drauBien, in die Welt, und ich stellte die-
se Welt dar als Krieg und als die Geiflelung Christi in jedem leiden-
den Menschen. Das Hineinnehmen von Kriegsbildern am Ende des
Films ist — in Ubereinstimmung mit dem originalen Passionsstiick

— moglich, da dieses selbst — wie der Erzihler gleich am Anfang des
Stiickes — sagt, daf alles Ubel dieser Welt von den Kriegen herriihre.

Enquadramento, a.a.O. '

Henrique Alves Costa

O ACTA DA PRIMAVERA ist die filmische Version des ‘Zeug-
nisses vom Leidenswege Jesu’, wie es die Bevolkerung von Curalha
jedes Jahr unter freiem Himmel in der Karwoche auffithrt. Da8 die-
se filmische Interpretation einiger Passagen des Evangeliums aus
einem volkstiimlichen Passionsspiel die unterschiedlichsten Reaktio-
nen hervorrief, verwundert kaum. Dieser Film iiberrascht, bewegt
und ist von auBerordentlicher Schénheit; die Zeit wird seinen Wert
und seine Aktualitit bewahren. Und wie kontrovers auch immer
das Denken und die Weltanschauung Manoel de Oliveiras sein mo-
gen, seine Ernsthaftigkeit verdient Achtung, wenn nicht sogar Be-
wunderung. Denn was er hier nochmal offen zeigt, das hat niemand
von uns jemals direkt oder indirekt zu sagen gewagt. Ich gehe noch
einen Schritt weiter: O ACTO DA PRIMAVERA ist der erste
politische Film Portugals (denn was ist das anderes als eine politi-
sche Tat, was mit Jesus Christus geschieht? ).

Enquadramento, a.a.0.

Jean-Claude Biette .

Die Passion Christi, gespielt von portugiesischen Dorfbewohnern,
die so viel Inbrunst in die Darstellung der Personen legen, daf8 der
Ausdruck ihrer Gefiihle und Emotionen standig geziigelt wird durch
Konzentration. Die einzigen Spuren des Gefiihls liegen in der Stei-
gerung des Gesangs ihrer Worte, der mit einer bressonschen Ver-
schlossenheit ihrer Gesichter kontrastiert. So haben die Trinen der
Jungfrau, die von der Verhaftung Jesu erfihrt, die gleiche Wirkung
ruhigen Schmerzes wie die von Jeanne aus dem Prozef. Aber all

das existiert schon, bevor Oliveira interveniert. Das besondere Ver-
fahren der vielfachen Nahaufnahmen bringt eine Verschmelzung
von monochromen Stoffen zuwege, von Gesichtern und Haar-
trachten, von Fragmenten des Himmels und der Pflanzen, wodurch
eine musikalische Kontinuitit hergestellt wird, die den Gesang mit
Harmonie umkleidet. Denn es handelt sich weniger um plétzliche
Gesten und Ausbriiche als vielmehr um eine allgemeine Unterwer-
fung unter ein Zeremoniell, dessen Form den Dialog diszipliniert
und das zum Gesang hinfiihrt. Trotz der vollkommenen Neu-Kom- _
position der Passion ist die Treue Oliveiras vergleichbar mit der von
Rouch angesichts der Afrikaner. Und ACTO DA PRIMAVERA,
ein christlicher Les maitres fous (Film von Jean Rouch, A.d.R.), ver-
langt vom Publikum entweder totale Kommunikation oder heid-
nische Distanz. Man vergifit, wie es auch immer sei, daB diese Pas-
sion ein Schauspiel ist. Die Dornenkrone, die Nigel, die Lanze in
der Seite Jesu und einige Blutstropfen besitzen inmitten der lind-



lichen Schlichtheit dieses ‘Friihlingsspiels’ eine derartige Stirke,
daB die Einstellungen von Hiroshima, von Kriegen, Lagern und
Raketen, die auf die Grablegung folgen, plétzlich weniger als
wachsender Betrug denn als diistere Wiederholung ein und des-
selben Verbrechens wirken; dem fiigt Oliveira schlieBlich die
Wiederauferstehung an, am dritten Tag, in der sehr irrealen
Form eines in Bliite stehenden Baumes, den das Objetiv langsam
umkreist,

Cahiers du Cinéma, Nr. 175, Paris, Dezember 1965

Serge Daney

In ACTO DA PRIMAVERA geht Manoel de Oliveira von der
Wirklichkeit aus: von dem Mysterium der Passion (Auto da
Paixao), wie sie alljahrlich in der heiligen Woche von den Bauern
in Curalha (Tras-os-Montes) dargestellt wird. Der Text ist im Dia-
lekt und wurde im 16. Jahrhundert kodifiziert; die Inszenierung
erfolgt im Freien. Man sieht, worin das Interesse fiir den Filme-
macher liegt: er hat es mit einer ‘Aufblitterung’ von Geschichte
zu tun, worin man zugleich (aber nicht gleichzeitig) das Mysteri-
um der Passion, ihre Aneignung durch das portugiesische Volk
von Tras-or-Montes zunichst im 16. Jahrhundert, von dort kom-
men die Sprache und die Kostiime, sowie von Jahr zu Jahr bis in
unsere Tage, bis zu den auBerordentlichen Kérpern dieser Bau-
ern von heute lesen kann: ihre geschraubte Gewalt, ihre Dekla-

mationen, ihre Inbrunst, was sie meistern, was ihnen entgeht usw.

Um diesen bezeichnenden Blitterteig abzurunden, fiigt Oliveira
noch die Gegenwart des Filmaufnahmeteams und die einiger fri-
volen und verichtlichen Touristen hinzu. Ausgehend von da steht
es jedem frei, das Ganze auf der Ebene zu lesen, die ihm am mei-
sten zusagt, in der Art eines archiologischen Querschnitts oder
einer Portion Eiskrem,

Cahiers du Cinéma, Nr. 276, Paris, Mai 1977

A CAGA

Die Jagd

Land Portugal 1964

Produktion Tobis-Portuguesa, Manoel de Oliveira

Regie, Buch, Kamera,

Ton, Schnitt Manoel de Oliveira

Assistenz Domingos Carneiro
Tonassistenz Fernando Jorge, Manuel Fortes
Darsteller

Roberto Joao de Almeida

José Antonio Santos

Schuhmacher Albino Freitas
Mann mit dem
Armstumpf Manuel de Sa

Der Film erhielt finanzielle Unterstiitzung vom ‘Nationalen Film-
fonds’ 1958. Die Dreharbeiten fanden 1962 wihrend einer Unter-
brechung der Arbeiten an ACTO DA PRIMAVERA statt.

Urauffithrung Februar 1964
Format 35 mm, Farbe
Linge 21 Minuten

Inhalt

Zwei Jungen gehen iiber ein sumpfiges Terrain. Der eine fillt in ein
Sumpfloch und beginnt langsam einzusinken. Der Freund, fiirchter-
lich erschrocken, ruft um Hilfe, Bauern und Jiger laufen herbei
und bilden eine Kette, um den Jungen herauszuziehen, Plétzlich
aber zerreifit die Kette, und der Mann, der ihm die Hand reichte,
ist seinerseits Gefangener des Moors, Wihrend die anderen dariiber
diskutieren, wer schuldig an diesem Unfall sei, schwenkt das neue
Opfer, ein Einhindiger, ohnmichtig seinen Armstumpf, sinkt aber
zusammen mit dem Jungen immer weiter ein.

Das hitte Oliveira uns gern erzihlt. Aber anscheinend fanden die
Produzenten dieses Ende zu pessimistisch, und er mufite es abin-
dern: die menschliche Kctte findet sich wieder zusammen, Hinde
strecken sich erneut den Opfern entgegen und die Rettung wird
fortgesetzt.

Unnétig, den Widerspruch zwischen diesem Schluff und dem iibri-
gen Film hervorzuheben. Von Anfang an zeigt uns Oliveira eine
Wirklichkeit aus nicht-solidarischem Verhalten und aus Gewalt,
Eine ‘Prinzipiendiskussion’ findet neben den vergessenen Opfern
statt. Auf der anderen Seite ist A CACA auch ein offenes Re-
quisitorium, eine Anklage, der jeder Zuschauer antworten mufl,

José Monleon, Informationsblatt zu A CACA des Institut
Portugues de Cinema

Henrique Alves Costa iiber A CACA

,,Der halblange Spielfilm A CAGA beruht auf einer wahren Be-
gebenheit. Er ist von erstaunlicher, heftiger und fast aggressiver
Dichte und durchdrungen von bitterer Ironie. Wirkliches und
Symbolisches verschlingen sich ineinander, vermischen und ent-
mischen sich in dieser sehr kurzen dramatischen und angsterfiill-
ten Geschichte (man muf unwillkiirlich an Bunuel denken, dessen
indirekter EinfluBl auf Manoel de Oliveira manchmal deutlich spiir-
bar wird). A CAGA ist in seiner symbolischen Form eine Ankla-
ge der Gewalt und der Grausamkeit, aber auch der Blindheit einer
Welt, in der das Leben so oft absurd und sinnlos wird. Der apoka-
lyptische Verweis auf den Kriegin ACTO DA PRIMAVERA
und der angsterfiillte Schrei des Menschen (am Ende des Films

A CAGA), der fleht, daB man ihm die Hand reiche ... (und der
selbst schon keine Hand mehr hat, der uns einen Stumpf entgegen-
streckt), sind ein verzweifelter und dramatischer Appell an die
menschliche Vernunft und Solidaritat.

Die Originalfassung (die von den damals Herrschenden nicht ge-
nehmigt wurde) endete mit dem Bild des Mannes, der — wihrend
er langsam im Wasser versinkt — seinen Arm ausstreckt und ver-
zweifelt schreit: Gebt mir die Hand ...”

Interview mit Manoe de Oliveira

Frage: Wie erkliren Sie den Erfolg von A CACA, einem Film,
der sich selbst zu geniigen scheint und sich ven ihren iibrigen Fil-
men abhebt?

Manoel de Oliveira: Ich hatte Schwierigkeiten mit den Personen
und den natiirlichen Dekors, die ich verwendet habe, und ich neh-
me an, daf alle diese Schwierigkeiten das Gelingen des Films be-
ginstigten. Ich habe iibrigens immer den Dokumentarfilm ver-
teidigt, den ich als eine echte Form des Kinos empfinde, aber
mich interessiert noch mehr, menschliche Personen zu gestalten.
Ich glaube, ich habe in A CAGA Dinge hineingelegt, die nicht
wirklich zum Dokumentarfilm gehoren, sondern die Versuche
sind, zu jenem langen Spielfilm zu gelangen, den ich nicht machen
kann. Das Besondere des Films liegt in der Echtheit der Farben,
der Téne, der Menschen und der Landschaften, und das verbin-
det mich mit den jungen Regisseuren, die eine Neigung zu natiir-
lichen Dekors haben. (...)

Frage: In der Entwicklung ihres Werks gibt es eine Verinderung
in der Art, wie sie die Menschen sehen; in ANIKI-BOBO werden
die Kinder wie Erwachsene behandelt und es gibt keine Unter-
schiede zwischen ihnen; in A CAGA dagegen sicht man reale
Jugendliche, die wirklichen Erwachsenen gegeniiberstechen.



Manoel de Oliveira: Bei A CAGA hatte ich schon die Erfahrung
von ANIKI-BOBO, wo es mir nicht gelungen war, Erwachsenen-
Probleme in einer Kinder-Welt plausibel zu machen. Das hatten
die Kritiker damals hervorgehoben. (...)

Frage: Wie haben Sie A CAGCA gedreht?

Manoel de Oliveira: Ich hatte ACTO DA PRIMAVERA noch
nicht abgeschlossen, als ich schon mit A CAGA begann, denn
als das Wetter fiir den langen Film nicht gut war, pafite es gut

fiir den Kurzfilm und umgekehrt. Eine Szene in A CAGA muSfte
ich nachdrehen, weil ein Teil des Sumpfes inzwischen verkauft
und von Bauern trockengelegt war, die den Sumpfboden als Diin-
ger verwendeten. Der Film hatte keinen grofien Erfolg: einigen
Leuten gefiel er, aber sehr hidufig hat man meinen Schauspielern
ihre Art zu reden vorgeworfen, Thre Langsamkeit, die etwas da-
mit zu tun hat, daB sie Bauern sind, hat die Leute gestort.

Cahiers du Cinéma, Nr. 175, Paris, Dezember 1965

Yann Lardeau

Eine lange Kamerafahrt, von Zwischenschnitten unterbrochen,
verfolgt die beiden Jungen und legt das Dekor fest. Dieses Dekor
ist nicht der physische Raum der Handlung: es beschreibt viel-
mehr die sozialen Beziehungen des Dorfes und ihre untergriindige
Gestalt, ein Klima, das auch zwischen den beiden Jungen spiirbar
ist. Als Zwischenschnitt erscheint die in der Sonne glitzernde Sta-
tue einer Jungfrau, weit zuriickliegend und unzuginglich auf dem
Giebel eines Hause, und auf der Leinwand zeichnet sich ab, was
die Frau fiir die beiden Jungen bedeutet: Verbote, die auf der
Sexualitdt lasten, Herrschaft der Mutter, die religiose Einkleidung
dieser Bezichungen, die Gegeniiberstellung Natur/Kultur, tieri-
sches/menschliches Verhalten. Das ist das wahre Thema von

A CAGA (keine andere Frau taucht im Film auf, auBer der Sta-
tue); einer der Jungen sieht seinen Vater, der Schlachter ist; das
Gesetz vollzieht sich, die Kastration, die Pflicht und der Genera-
tionenkonflikt, die schon gelebte Zukunft in der unwandelbaren
Ordnung einer Gesellschaft, die in sich geschlossen ist.

Cahiers du Cinéma, Nr. 295, Paris, Dezember 1978

Jean A. Gili

A CAGA ist ein grausamer und strenger Film; Oliveira findet
Bunuelsche Ausdrucksmittel, um die Gegenwart des Todes anzu-
deuten: ein Fuchs reifit ein Huhn, Ochsen werden geschlachtet,
ein Aal wird harpuniert. Die Angst senkt sich auf den Sumpf,
Rufe hallen, die Leute horen nicht, dann eilen sie ziellos herum,
das Kind wird ertrinken, wihrend ringsherum das Durcheinander
seinen Tod méglicherweise beschleunigt. Der Film kann symbo-
lisch interpretiert werden als die szenische Darstellung eines Lan-
des, wo die Antagonismen und die Passivitit jede Rattung un-
moglich machen.

Dossiers de Cinéma, Cinastes 111, Paris 1974

AS PINTURAS DE MEU IRMAO JULIO

Die Bilder meines Bruders Julio

Land Portugal 1965
Produktion Manoel de Oliveira

Regie, Idee, Kamera,

Schnitt Manoel de Oliveira
Ton Abreu e Oliveira
Musik Carlos Paredes

Gedichte/Kommentar José Régio

Format 16 mm, Farbe
Linge 15 Minuten
Inhalt

Die Nostalgie eines Dichters, der seinen Heimatort Vila do Conde
verlassen hat, belebt dic Bilder seiner Vergangenheit: die Bilder
seines Bruders Julio, die in einem alten Haus untergebracht sind,
wo beide geboren wurden. In einem langen Schwenk, wie aufstei-
gend aus der Phantasie, ziehen die Bilder seines Bruders Julio vor-
bei.

Diese Bilder driicken das sinnliche Vergniigen, das Leiden oder das
Delirium, die Obsessionen und die Unruhe ihres Autors aus, der
sich in ihnen wiederfindet, zusammen mit den Personen, die ihm
am nichsten sind: seine Frau und sein Sohn.

Julio Maria dos Reis Pereira, der Maler, wurde 1902 in Vila do
Conde, Portugal, geboren. Er studierte in Porto an der Kunsthoch-
schule. Gegenwirtig lebt er in Evora und iibt den Beruf eines Inge-
nieurs aus.

Manoel de Oliveira in einem Gesprich mit Pinto Garcia

Der Film, so sagt uns Manoel de Oliveira, ist keine Arbeit aus der
letzten Zeit. Er wurde schon 1958 gedreht. Der Film gehorte zu
einer geplanten Serie, in der wir verschiedene Aspekte aus dem
Leben des portugiesischen Volkes und seiner Kiinstler darstellen
wollten, und zwar in direkter Beobachtung, oder gespiegelt im
Werk von Kiinstlern. Das war fiir meine materiellen Moglichkeiten
ein viel zu grofies Projekt, und es hat sich leider auch keine andere
Person darum gekiimmert. Damit aber die schon geleistete Arbeit
nicht verlorgenginge und da ich schon einige Szenen gefilmt hatte,
nahm ich diese Szenen heraus, gab ihnen eine etwas andere Anord-
nung als urspriinglich geplant und so habe ich den Film beendet,
allerdings erst vor kurzem. '

Julio ist der Bruder des auerordentlichen Dichters José Régio.
Julio ist Maler. Ein Maler, der vor der Offentlichkeit flieht. Im
Verlauf seiner ganzen Karriere hat er nur drei Ausstellungen ge-
habt. Deshalb und obwohl sein Werk Qualititen besitzt, ist er bei
uns unbekannt. Die Bilder Julios befinden sich in Vila do Conde,
in dem Haus, wo er und José Régio geboren wurden. Sie erinnern
an Augenblicke aus dem Leben der beiden, an die Kindheit, die
Familie, die Kunst. Die Kommentare und Gedichte im Film stam-
men von Régio und sind ein Dokument.

Die Musik stammt von Carlos Paredes. Er improvisierte. Er setzte

sich mit seiner Gitarre nieder und begann zu spielen, wihrend vor
seinen Augen die farbigen Bilder abliefen. Ich finde die Musik aus-
gezeichnet.,

Informationsblatt des Instituto Portugues de Cinema zu dem Film

O PASSADO E O PRESENTE
Vergangenheit und Gegenwart

Land Portugal 1972
Produktion Manoel de Oliveiro, Centro Portugues
de Cinema
Regie Manoel de Oliveira
Buch Manoel de Oliveira, nach dem gleichnami-

gen Theaterstiick von Vicente Sanchez

Kamera Acacio de Almeida

Musik Mendelsohn (Sommernachtstraum)




Musikalische Beratung Joao Paes

Schnitt Manoel de Oliveira
Schnittassistenz Noémia Delgado
Bauten Zeni d’Ovar
Bautenassistenz Jorge Fonseca Castelar
Script Celeste Ferrari und Maria Joae Lagrifa
Maske Conceicao Madureira
Produktionsleitung Emesto de Oliveira
Produktionsleitungs-

assistenz José Manoel de Oliveira
Produktionsleitungs-

sekretir Manuel Grauninho
Filmstudios Ulysseia-Filme
Darsteller

Vanda Maria de Saisset
Nohemia Manuela de Freitas
Angelika Barbara Vieira
Ricardo/Daniel Albert Inicio

Firmino Pedro Pinheiro
Mauricius Anténio Machado
Honorio Joao Bénard da Costa
Fernando José Martinho

Arzt Alberto Branco
Hausmidchen Guilhermina Pereira
Girtner Agustinho Alves
Chauffeur Pedro Efe

Priester Carlos de Sousa

sowie Cindida Lacerdo und Anténio Beringel

Produktionsjahr 1970/71
Urauffithrung 25. 2. 1972, Lissabon
Format 35 mm, Farbe

Lange 102/115 Minuten
Inhalt

Vanda, die Witwe Ricardos, der bei einem Unfall ums Leben kam,
heiratet wieder. Ein Jahr spiter ist sie diesen zweiten Mann,
Firmino, leid, da sie sich nicht von der Erinnerung an den ersten
Mann, Ricardo, trennen kann. Firmino hilt diese Schmach nicht
aus. Er stiirzt sich aus dem Fenster. Obwohl er nicht sehr robust
ist, zieht sich sein Ableben hin. Vanda wehrt sich gegen seine
Einlieferung in ein Krankenhaus. Daniel, der Zwillingsbruder
Ricardos, hiitet ein Geheimnis, aber angesichts Vandas Gering-
schitzung fiir Firmino und ihres Nichtvergessenkonnens Ricardos
beschlieBt er, es zu liiften und gesteht Vanda, da8 er seine Identitit
mit dem Zwillingsbruder getauscht hat, daf8 er in Wahrheit nicht
ihr Schwager, sondern ihr erster Mann, Ricardo, sei. Vanda und
Ricardo nehmen ihr Eheleben wieder auf, aber es dauert nicht
lange und beide werden einander iiberdriissig, denn Vanda erinnert
sich leidenschaftlich der gliicklichen Tage, die sie mit Firmino
verbrachte.

Alberto Seixas Santos

Manoel de Oliveira wurde von der Filmclub-Bewegung der 50er
Jahre entdeckt. Als ‘Banner’ der einen Generation gegen die an-
dere (sehr gegen Oliveiras Willen, ganz nebenbei gesagt) wurde
das Werk des Filmemachers auf Gedeih und Verderb immer den
asthetischen Werten zugeordnet, die seine jeweiligen Bewunderer
vertraten. So entstand der heute wenig iiberzeugende Mythos des
genialen Dokumentarfilmers und spiter natiirlich der des Neo-

realisten. Dieser offenkundige Irrtum, den aber die Filmgeschich-
te des guten Sadouls nun einmal begangen hat, wird und wurde
hier lang und breit nachgeplappert. Dokumentarist — wenn das
richtig ist, was ich zu bezweifeln wage — war Manoel de Oliveira
nur am Rande. Oder auf seine Art. Oder besser, auf die Art, wie
es zwischen dem Douro und Minho iiblich ist, wie ein Camilo,

ein Raul Brandio oder ein Amadeo de Sousa Cardoso. Leiden-
schaftlich dramatisch, wie es sich fiir einen Biirger katholischen
Glaubens gehort (man erinnere sich an den Gefallen, den die Je-
suiten am Theater hatten und die Art und Weise, wie der Heilige
Ignatius riet, die Worte zu wiederholen, um ihnen Sinn und
Klang zu rauben) verdankt Oliveira vieles Dreyer, Bergman und
Bunuel, aber nichts Rossellini, De Sica und Visconti. Dafl sich

ein dahinscheidender Neorealismus noch dazu versteift, einen
Flaubert zu sehen (den der Kritik an der biirgerlichen Gesellschaft),
wo es einen Racine gibt (den der Analyse der Leidenschaften), ist
nichts als Unsinn, der torichterweise einem meisterhaften Film
das Leben kosten kann: O PASSADO E O PRESENTE. Hoffen
wir, daB es noch nicht zu spit ist.

Radio e Televisao, Lissabon, 0J.

Fernando Lopes

»Wenn es in Portugal einen wirklichen Filmschaffenden gibt, so
ist es Manoel de Oliveira. Da O PASSADO E O PRESENTE
scharfe Polemiken hervorruft, um so besser fiir uns alle. Das zeigt,
daB dieser Film etwas Lebendiges ist, das uns alle angeht — wegen
seiner offensichtlichen Qualitit in der dsthetischen Erfindung und
wegen dem, was er entdeckt und was er uns entdeckt: die eigen-
tiimlichen Obsessionen eines groBen Kiinstlers. Dafl ein Film uns
Theatralisches, Licherliches, Groteskes und Erotisches zeigt, aber
auf portugiesisch, das war der Schock, der dem Publikum und der
Kritik noch fehite! O PASSADO E O PRESENTE ist ein subti-
ler Film — hier und dort verfehlt er ein wenig Rhythmus und Ge-
schmack —, aber es ist sicherlich kein Werk der Halbheiten. Man
muB sich beim Anschauen natiirlich anstrengen. Besser, man muf§
den Mut haben, sich in diesen Personen und dem ‘Dekor’ wieder-
zuerkennen: einige unserer viel geliebten und unberithrbaren mora-
lischen Einrichtungen, einige unserer Licherlichkeiten und unser
Provinzialismus, hier sind sie!

Durch Ironie und Sinn fiir Spa wird aus O PASSADO E O
PRESENTE das souverinste Werk Oliveiras, durch eine wunder-
bare Beziehung zur sogenannten portugiesischen Intelligenz, die
im allgemeinen keinen Humor besitzt. Deswegen wundert es mich
also gar nicht, wenn O PASSADO E O PRESENTE - als Film
iiber die portugiesische Wirklichkeit bzw. iiber einige ihrer versteck-
testen (aber deswegen nicht weniger wichtigen) Aspekte — bittere
Kommentare und Verstindnislosigkeit (manchmal sogar sehr ko-
mische) hervorruft. Was mich freut, denn es beweist, da der Film
bei allen sehr bedeutsame Verteidigungsmechanismen aktiviert. Im
neuen portugiesischen Film ist O PASSADO E O PRESENTE
fiir mich das iiberraschendste Werk, denn er entdeckt uns einen
verborgenen und modernen Manoel de Oliveira (...), einen, der
sechzigjahrig die alles durchdringenden Augen einer respektlosen
Jugend besitzt.

Um zum SchluB zu kommen: O PASSADO E O PRESENTE
ist sicherlich einer der wenigen groien Filme, die im letzten Jahr
irgendwo auf der Welt gemacht wurden.”

Informationsblatt des Instituto Portugues de Cinema

Antonio-Pedro Vasconcelos

Ich habe gehort, dal gewisse Dandys aus unserer Kunst und Kultur
und andere noch anonymere Ignoranten den Schongeist spielen
vor dem Meisterwerk des portugiesischen Spielfilms O PASSADO
E O PRESENTE, dem einzigen bis dahin in diesem Land produ-
zierten Film, der diese Bezeichnung verdient.

Wenn es keinen anderen Film in portugiesischer Sprache gibe,
hiitte der Film Manoel de Oliveiras ausgereicht, uns eine Flut von
Verwiinschungen ausstofien zu lassen um jeden Film, den er wih-



rend fast eines halben Jahrhunderts nicht gemacht hat. Es ist fiir
das intellektuelle Milieu Lissabons schwer zu schlucken, da8 ein
wortkarger Provinzler sich mit Biirgerrechten in der Geschichte
unserer Kultur niederldfit, ohne irgend jemanden um Erlaubnis
oder Rat zu fragen.

Also, scheinbar haben sie nichts gesehen. Oder besser, in der offen-
sichtlichen Licherlichkeit der Minnerrollen haben sie den fehlen-
den Beweis gesehen, um diese mit dem Autor zu identifizieren.

Ich erfinde nichts, Das ist geschrieben worden, nicht wahr, mein
lieber Vaz Percira? Die ‘Republikaner’ beklagen sich, da8 darin
der Neorealismus fehlt. Die ‘Helden des Meeres’ auch!

Anscheinend haben sie auch nicht gesehen, daf8 dieser barocke,
verzweifelte und ironische Film in demselben Salon, ich meine
auf derselben Biihne Don Juan und Isolde zusammenbringt, die
sich nie begegnen, um sich nicht gegenseitig die Geschifte zu
verderben,

Informationsblatt des Instituto Portugues de Cinema

Serge Daney

O PASSADO E O PRESENTE ist der verwirrendste Film sei-
nes Autors. Es handelt sich um eine mondine Komdédie, die eine
vollig alberne und unechte Bourgoisie in Szene setzt, gefilmt mit
ausgedehnten Kamerabewegungen, die sich auf eigene Faust durch
Pracht und Flitter der tiirenlosen Ausstattungen winden. Es ist
der strukturellste — und vielleicht ehrgeizigste Film Oliveiras.

Eine Frau (Vanda) lebt in einem stindigen zeitlichen Abstand

in Bezug zu dem, was ihr geschieht, [hr Mann, den sie verachtet,
stirbt bei einem Unfall; sie nimmt einen anderen, den sie allmih-
lich zu verachten beginnt, wihrend sie einen Kult mit dem ersten
betreibt. Der zweite Mann ertrigt das nicht und begeht Selbst-
mord, indem er sich auf ein Salbeibeet stiirzt. Der Zwillungsbru-
der des ersten Ehemannes macht der Frau den Hof und erweist
sich als dieser (der Zwillingsbruder starb bei dem Unfall). Die Ehe,
obwohl wieder zusammengeflickt, geht sofort schief, und Vanda
widmet ihrem zweiten Mann einen Kult etc. Das Ergebnis dieser
fortgesetzten Trauer ist unter anderem,dafl Vanda kein sexuelles
Leben hat (die phallische Bedrohung wird also einmal mehr um-
gangen).

Ehrgeizig ist der Film, weil er versucht, eine Institution (die biir-
gerliche Ehe) von innen her zu beschreiben. Dem zeitlich von-
einander getrennten sterilen Paar stellt er ein anderes gegeniiber,
das nicht verheiratet ist, aber iiberhduft mit Kindern. Im Keim
findet sich die Vorstellung schon in Aniki-Bobo: Das Gesetz
schlieBt die phallische Bedrohung aus, die nur aulerhalb des Ge-
setzes stattfinden kann und in dem Fall keine Bedrohung mehr
ist sondern, iibereinstimmend mit der christlichen Religion, eine
Gnade (Mythos der Unbefleckten Empfingnis, explizites Thema
des folgenden Films von Oliveira: Benilde). Gegensatz zwischen
Vertrag (freie Verbindung) und Gesetz (Ehe). Die Art und Weise
des Genusses ist eine andere: in der freien Verbindung gibt es
Eigenmichtigkeit, einen Sprung iiber das Sexuelle hinaus, eine
Vermischung zwischen dem Grofien und dem Kleinen; anders

in der Institution, wo man zu dritt ist: ,,Wir leben in den Institu-
tionen unter Aufsicht der Toten.”

Cahiers du Cinéma, Nr. 276, Paris, Mai 1977

Jean A. Gili

Ausgehend von einem Drehbuch nach einem Theaterstiick von
Vicente Sanches widmet Oliveira sich mit O PASSADO E O
PRESENTE einer ganzen Reihe von Variationen iiber das Wesen
des Paares und die Bezichungen zwischen Mann und Frau. Auf
halbem Wege zwischen Renoir und Marivaux richtet der Filme-
macher einen unnachsichtigen Blick auf die Personen, die er ver-
einigt hat, damit sie sich gegenseitig angreifen. Der Rahmen ist
der der Bourgeoisie, aber einige Bemerkungen iiber das Verhilt-
nis zwischen Herren und Knechten oder einige Bilder aus Lissa-
bon mit den zur Arbeit eilenden Leuten legen den Akzent auf
den Wunsch des Regisseurs, die portugiesische Gesellschaft als

Ganze zu erfassen. In vollem BewuBtsein seiner Mittel macht Oli-
veira eine Rdntgenaufnahme von der Beschaffenheit seines Landes.
Der Ton der Komédie darf nicht tiuschen; die Hirte des Gesag-
ten verbirgt sich unter dem Humor, und der Blick verschont nie-
manden, Es gibt Filme, deren Tragweite den Zeitgenossen etwas
entgeht. Wetten wir, daB aus dem Abstand heraus O PASSADO

E O PRESENTE dem portugiesischen Film das sein wird, was

La regle du jeu dem franzdsischen war, Bildlich sehr schén, ge-
filmt mit einer erstaunlichen Fliissigkeit — man muf die Leistung
des Kameramanns Acacio de Almeida betonen — ist O PASSADO
E O PRESENTE der endgiiltige Durchbruch Manoel de Oliveiras
als eines sehr groBen Regisseurs. Diese Feststellung macht das er-
zwungene Schweigen eines Kiinstlers umso grausamer und das Ver-
brechen jener, die seine Karriere behinderten, um so schwachsinni-
ger. Es bleibt zu hoffen, daB nach O PASSADO E O PRESENTE
noch weitere Filme kommen.

Vollkommener Autor, Regisseur, aber auch Drehbuchverfasser und
Cutter seiner Filme, bisweilen Produzent und Kameramann, ver-
wendet Manoel de Oliveira auf seine Werke eine dufierste Sorgfalt,
die eines Kiinstlers, gepaart mit der eines Handwerkers, in ihrer
Aufmerksamkeit gegeniiber dem geringsten Mangel. Zutiefst an
Portugal gebunden, das er nie verlieB, um anderswo bessere Arbeits-
bedingungen zu suchen, legt Oliveira ein umfassendes Zeugnis ab
iiber sein Land — die portugiesische Gesellschaft, ihre Sitten, ihre
Arbeit, ihre Widerspriiche.

Dossiers de Cinéma, a.a.O.

Yann Lardeau

O PASSADO E O PRESENTE ist ganz und gar auf einem Spiel
von Blicken aufgebaut:

— dem Blick des Hasses und der Liebe, mit dem sich Vanda, Firmino
und Ricardo gegeniiberstehen;

— dem scharfen und kritischen Blick der Gaste;

— dem schweigenden Blick des Personals.

Der erste Blick ist der der inneren Tragodie (Ort der Verheerungen
der Melancholie). Der zweite ist der der Sittenkomddie (die trivia-
le hiusliche Welt), der unaufhérlich den ersten infiziert. Der dritte
macht den Zuschauer zum Komplizen des Geheimnisses dieser Or-
te. (...)

Manoel de Oliveira richtet auf diese Welt den neckenden Blick ei-
nes Kindes, das iiber den Ernst der Erwachsenen lacht. Der Aus-
schluB8 der bildlich gegenwirtigen Darstellung der Mutter (in
ANIKI-BOBO sieht man nie ihr Gesicht, in BENILDE ist es nur
ein Foto,in AMOR DE PERDICAO nur ein fernes Spiegelbild)
zerbricht den Familienrahmen, den seine Filme oft als Kulisse neh-
men.

Er macht das Gesetz nutzlos und dessen Reprisentanten grotesk.
Was die Erwachsenen — der Lehrer in ANIKI-BOBO, der Priester,
der Arzt und die Schwiegermutter in BENILDE, die Dorfbewoh-
nerin A CACA, die feindlichen Viter in Viseu, die Tempelwich-
terin ACTO DA PRIMAVERA - nicht ertragen, ist das absolu-
te und unbarmherzige Spiel der Kinder, die sich eine Regel setzen,
konsequent bis ans Ende gehen und ihre Eltern herausfordern, das
gleiche zu tun, Diese Parodie der ‘Gesellschaft und ihrer Realiti-
ten’, der sich die Kinder wild hingeben, verzichtet ganz arglos auf
die Erwachsenen, denn indem sie deren Konventionen aufgreift
und sie dabei unterminiert, behandelt sie sie als dekadente Kinder
und zeigt ihnen das Bild ihrer eigenen Monstrositit (A CACA).
DaB Oliveiras Werk im Laufe seiner Entwicklung mehr und mehr
eine theatralische Form angenommen hat, hat dann nichts Uber-
raschendes mehr: dort haben sich historisch die beiden groien
rituellen Formen verbunden, nimlich die Religion (als Bestitigung
der Trennung von Regel und Gesellschaft) und das Spiel (als Be-
hauptung des Fortbestehens der gesellschaftlichen Regel).

Keine Kinder in O PASSADO E O PRESENTE, auch keine re-
ligiosen Gestalten mehr, es sei denn duBerst banalisiert (die Kinder
Noémias, die sich um eine Puppe zanken, das kurze Auftauchen
des Mefdieners bei der abschlieBenden Hochzeitsmesse), das heifit
immer auferhalb vom Ort des Dramas, von Vandas Haus. Dort




schockiert eine Scheidung zweifellos verantwortliche Erwachsene
(die sich andererseits unaufhéorlich gegenseitig betriigen); aber
was ihnen sehr viel mehr Unbehagen bereitet, ist das grausame
Spiel Vandas, die der Liebe ihrer Eheménner das Sammeln von
deren Bildern vorzieht. In der Kirche dient ein Kind als MeBkna-
be. Thm antwortet als Echo das letzte Bild: das Licheln des jun-
gen Organisten, der frisiert und gekleidet ist wie im 17. Jahrhun-
dert. Dieses Augenzwinkern ist dasselbe wie das des StraBensan-
gers in  ANIKI-BOBO, des Malers der Villa, und das Manoel de
Oliveiras zu Anfang von ACTO DA PRIMAVERA. Um die Iro-
nie dieses Blicks und seinen Stellenwert zu erfassen, bedurfte es
eines Films, der nur Verhaltensweisen von Erwachsenen zeigt,
also das, wogegen er sich wendet — O PASSADO E O PRE-

SENTE.

Cahiers du Cinéma, Nr. 309, Paris, Marz 1980

BENILDE OU A VIRGEM MAE
Benilde, Jungfrau und Mutter

Land

Produktion

Portugal 1975

Tobis-Portuguesa, Centro Portugués de
Cinema

Regie, Schnitt

Manoel de Oliveira

Inhalt

Die junge, in einem schr religiésen Milieu aufgewachsene Benilde
lebt mit ihrem Vater auf einem abgelegenen Gut im Alentejo, wo
dieser sie vor der Welt zu schiitzen versucht hat. Als die alte Gou-
vernante Verdacht schépft, wird Benilde von dem Doktor Fabri-
cius untersucht, einem ehrenwerten, etwas iibertricbenen skepti-
schen Mann und alten Freund der Familie, der sie fiir schwanger

erklirt,

Von diesem Augenblick an schwebt ein grofies Unbehagen iiber
dem Haus, Alle Angehérigen Benildes sind sehr erstaunt, als sie
diese Neuigkeit erfahren, die durch nichts erklirbar zu sein scheint.
Benilde schreibt auf Befragen das Ereignis einer gottlichen Einwir-
kung zu.

Eduardo, ein von seiner Mutter aufgezogener Sohn aus guter Fa-
milie, intelligent und tiichtig, der in Lissabon sein Ingenieurstudium
beendet, ist der Cousin und Verlobte Benildes, die er innig liebt.

Etelvina, Eduardos Mutter, eine mondine Frau aus der guten Ge-
sellschaft Lissabons, hilt ihre Nichte fiir eine Simulantin und ver-
dichtigt einen schwachsinnigen und mifigebildeten Vagabunden,
der manchmal Schreie ausstoBend um das Gut streicht.

Der Vater Benildes, Melo Cantos, streng und menschenfeindlich
von Temperament, glaubt, da er vom Schicksal verfolgt sei, und
vermutet, seine Tochter sei verriickt geworden, ganz wie ihre Mut-
ter am Ende ihres Lebens.

Eduardo, der zu Anfang glaubte, seine Verlobte sei ein Opfer ihrer
Unschuld geworden, wird schlielich irre, hingerissen durch seine
Leidenschaft, die allmihlich zum Wahnsinn wird, Nur der alte Prie-
ster, der gutmiitig und verstandnisvoll sehr an Benilde hingt, deren
Geburt er miterlebt hat, weigert sich, all den bésen Anschuldigun-
gen Glauben zu schenken.

Buch Manoel de Oliveira, nach dem gleichnami-
gen Biihnenstiick von José Régio

Kamera Elso Roque

Dekor Anténio Casimiro, Joao Luis

Musik Joao Paes
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Emilio Castro, Amadeu Lomar
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Maske Conceicao Madureira

Script Clara Diaz-Bérrio

Produktionsleitung Henrique Espirito Santo
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Tonstudios Valentim de Carvalho
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Eduardo Jorge Rola

Dr. Fabricius Jacinto Ramos

Genoveva Maria Barroso
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Tante Etelvina
Vater

Augusto Figueredo
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Der Film wurde mit finanzieller Unterstiitzung vom Instituto
Portugués de Cinema gedreht

Produktionsjahr 1975

Urauffiihrung 21. 11. 1975, Lissabon
Format 35 mm, Farbe

Linge 112 Minuten

Benilde kann jedoch dieser Priifung nicht standhalten, wird plétz-
lich krank und behauptet zu wissen, dal ihr Ende nahe sei.

Manoel de Oliveira iiber BENILDE

Frage: Der Film BENILDE OU A VIRGEM MAE ist kontro-
vers aufgenommen worden. Es gibt Leute, die gesagt oder Ihnen
vorgeworfen haben, keinen Bezug zur heutigen Realitit zu haben,

Manoel de Oliveira: Die Handlung spielt in den 30er Jahren, nicht
heute, Die Wertvorstellungen waren ganz andere, die Vorurteile,
die Erziehung und die Gewohnheiten auch. Als ich das Stiick las
mit der Vorstellung, daraus einen Film zu machen, sah ich vor al-
lem die gut charakterisierte Darstellung einer Gesellschaft, die in
jeder Hinsicht durch die Moralbegriffe einer Zeit geprigt ist, deren
Grundlagen und Verirrungen unaufl8slich miteinander vermischt
sind. Das macht meiner Ansicht nach das Werk trotz seines fried-
lichen und ruhigen Anscheins wirklich polemisch, ich wiirde sogar
sagen, im Innersten dialektisch, nimlich dialektisch im Vergleich
oder im Gegensatz zu unserer Zeit.

Frage: Ein anderer Vorwurf lautet, der Film sei iiberholt, sowohl
im Thema als auch in der Form der filmischen Bearbeitung, Was
haben Sie dazu zu sagen?

Manoel de Oliveira: Das Thema ist das Thema Liebe, ein Thema,
so scheint mir, das nie aus der Mode kommt. Wenn das nicht so
wire, wie wiren heute Romeo und Julia, Tristan und Isolde etc.
méglich, ganz zu schweigen von unserem ‘Amor de perdicao’ Das
religiése Problem, das Benilde umgibt, ist komplex, und es ist auch
das Grundelement des ganzen Dramas. Es gibt in BENILDE OU
A VIRGEM MAE eine gewisse thematische Parallele zu Pasolinis
Film Teorema. In letzterem gibt es ein extremes UberflieBen, wih-
rend es in BENILDE zuriickgehalten wird. Es besteht auch eine
Parallele zwischen dem Vagabunden in BENILDE und der geheim-
nisvollen und ritselhaften Gestalt in Teorema, dem Gast, Aber bei-
de sind nichts anderes als der ‘Besucher’, der in einigen Bibelstel-
len auftaucht: der Mann ohne Herkunft und Heimat. Nach der
Begegnung mit diesen charismatisch begabten Wesen kénnen die
Menschen nie wieder werden, was sie vorher waren.

Was die Form angeht, so 16st sie sich vom Inhalt oder einer Sicht
dieses Inhalts. Sie ist Resultat eines Ausdrucksbediirfnisses, niemals



ideal, das steht auBer Zweifel, aber fiir jeden méglich,

Ich bemiihe mich nicht sehr darum, modern zu sein. Fiir sich ge-
nommen, bedeutet mir das nicht viel, Ich méchte nicht anmafiend
erscheinen, aber der Begriff Modernitit geht oft einher mit Ober-
flichlichkeit, Er bezieht sich auf bestimmte, rein formale, dufiere
Effekte.

Der Aufbau des Films BENILDE resultiert aus einer Liuterung
der filmischen Mittel, wie sie das Original mir abverlangte. Es ist
die einfachste Form, die ich erreichen konnte. Zunichst sind mir
kompliziertere oder barockere Formen in den Sinn gekommen,
aber alles hat sich nach und nach aufgehellt und gereinigt bis an
die Grenzen des Moglichen. Im iibrigen hat der Film schon alle
Verfahren, alle filmtechnischen Alibis erschopft. Dem Regisseur
bleibt heutzutage wenig auler seiner Aufrichtigkeit und Sponta-
neitit, die gleichbedeutend ist mit seiner Fihigkeit oder Moglich-
keit, originell und modern zu sein.

Frage: Warum haben Sie sich fiir diesen Film entschieden, und
was haben Sie sich davon versprochen? Sind Sie iiber die Reak-
tion, die dieser Film provoziert hat, erstaunt?

Manoel de Oliveira: Ich habe wiederholt in Interviews gesagt, dafl
mir wihrend der Arbeit an O PASSADO E O PRESENTE der
Gedanke gekommen ist, eine Trilogie iiber frustierte Liebe zu ma-
chen, Dazu gehéren O PASSADO E O PRESENTE, BENILDE
OU A VIRGEM MAE und AMOR DE PERDIGAO, die durch
reinen Zufall in einer anderen Reihenfolge gezeigt worden sind.

Ich finde, dal es gemeinsame gesellschaftliche, politische und
ontologische Verhiiltnisse in unserer Zeit gibt, die, im tiefsten
Innern jedes Menschen verborgen, eine Rechtfertigung seines

Kampfes und seiner Verzweiflung implizieren. (...)

Frage: Jetzt, nachdem Sie diese Tatsachen kennen und die Reak-
tionen gesehen haben, wiren Sie da bereit, den Film noch einmal
zu machen?

Manoel de Oliveira: Ich nehme an, Sie wollten mich fragen, ob
ich bedauere, diesen Film gemacht zu haben. Ich sage Ihnen,
nein, ganz und gar nicht. Die Realisierung eines Films ist immer
ein Risiko. Ich glaube, Sie werden mir zustimmen, da man bei
einem Film wie diesem der Regel nicht entgeht.

Von dem Moment an, als ich merkte, daB ich Griinde hatte,
BENILDE zu drehen, wiirde ich von neuem die Risiken auf mich
nehmen und noch groBiere dazu.

Expresso, Lissabon, 6. 11. 1975

Antonio Pedro Vasconcelos

Benilde ist als Person in der katholischen Terminologie ihrer Klas-
se — der Grundbesitzerbourgeoisie in den ersten Jahren des Sala-
zarismus — der Skandal, diejenige, die den Glauben und die reli-
gidsen Anschauungen herausfordert oder, genauer gesagt, auf

die Probe stellt und gleichzeitig die Engstirnigkeit, Heuchelei und
die gesellschaftlichen Widerspriiche einer Klasse aufdeckt, deren
Religion, wie sich zeigt, kaum anderes als geistige Armseligkeit ist.
Das Gespinst der Hypothesen ist unerschépflich: Benilde kann be-
wuft liigen, um das, was fiir sie und ihre Familie ein nicht wieder
gutzumachender Fehltritt wire, zu verbergen, nimlich den Ver-
lust der Jungfraulichkeit; sie kénnte bei einem ihrer nachtwandle-
rischen Ginge durch den Garten vergewaltigt worden sein und
folglich unbewu8t liigen; sie kénnte von einer hysterischen Schwan-
gerschaft befallen sein als Frucht der Umgebung, in der sie gebo-
ren ist, oder der Hypersensibilitit ihres etwas zu sehr in den My-
stizismus getriebenen Wesens; sie kénnte schlie8lich in der Tat
durch den Willen Gottes, an den sie glaubt, schwanger sein — eine
Hypothese, die offenbar Regio und Oliveira den Katholiken lie-
fern, die eher geneigt sind, an die Existenz und das Eingreifen des
Ubernatiirlichen in den Lauf der menschlichen Dinge zu glauben.
Auf jeden Fall interessiert uns nicht dieses Ritsel am meisten,
sondern die Bewegungen, die Zustand und Haltung Benildes in
dieser kleinen sozialen Zelle auslésen (‘der Staub, den sie aufwir-
belt’, wie Oliveira selbst sagt), in einem Spiel mit der Wahrheit,

in dem jeder seine eigene moralische Qualitit enthiillt ...

Manoel de Oliveira ist sehr portugiesisch. Ich glaube, wenn Sie

vor allem die letzten Werke betrachten, die Werke iiber die Bour-
geoisie, sei es die des 19., sei es die des 20, Jahrhunderts, da8 es
einige Konstanten gibt, die nicht zufillig sind. Einesteils die Stel-
lung der Frauen, die sehr wichtig ist. Die Frau ist der stirkste Cha-
rakter, die Minner sind cher schwach, Bemerkenswert ist auch,
daf praktisch alle Frauengestalten in seinem Werk, in seiner Tetra-
logie (O PASSADO E O PRESENTE, BENILDE OU A VIRGEM
MAE, AMOR DE PERDI(;XO und FRANCISCA (Dreharbeiten
80/81) Jungfrauen sind. Man kann sogar annehmen, dafl Vanda,
die Hauptperson in O PASSADO E O PRESENTE ecine Jung-
frau ist, eine Frau, die méglicherweise ihr ganzes Leben lang Jung-
frau blieb, Benilde schlieBlich ist die Jungfrau-Mutter, und seine
letzte Gestalt stirbt als Jungfrau, weil ihre Ehe nicht vollzogen wird.
Ich glaube, das ist sehr wichtig, weil darin eine idealistische Seite
der Liebe liegt, nimlich die Auffassung, daB die Liebe eine Enttiu-
schung ist, und das ist sehr katholisch. Es gibt die Enttiuschung im
Vollzug der kérperlichen Liebe, Deshalb ist zum Beispiel die Ge-
stalt des anderen Middchens in AMOR DE PERDI(,‘KO, Mariana —
die mit Simao zusammen ist — fiir ihn ein unreiner Charakter. Des-
halb geht sie am Ende des Films bis auf den Grund des Wassers,
weil sie unrein ist, weil sie ein korperliches Begehren fiir Simao fiihlt,
wihrend die andere Liebe (die der Theresa) geistig ist. Aber es gibt
in allen vier letzten Filmen, die fiir mich die wichtigsten sind, einen
Bezug zum Fatalismus. Es gibt einen Wunsch nach dem Absoluten
bei den Personen Oliveiras, und deshalb sind es auch, abgesehen
von ihrer Jungfriulichkeit, junge Personen, Bis auf O PASSADO
E O PRESENTE sind alle sehr jung, 16, 17, 18 oder 20 Jahre alt.
Es gibt also ein Streben nach dem Absoluten und gleichzeitig eine
ungeheuere Enttdauschung iiber die Gegenwart, das Konkrete, die
Realitit. Und die beiden einzigen Absoluta sind Liebe oder Tod.
Da die Liebe sich in Oliveiras Werk nicht anders wirklich realisieren
kann als im Tod, ist er die einzige Moglichkeit, ein Absolutes zu er-
reichen, Die Ehen in den Filmen Oliveiras sind zum Beispiel eine
Art Karikatur der Liebe; die Institution der Ehe ist sogar immer
etwas sehr Groteskes, und in der Liebe, z.B. in AMOR DE
PERDI(;KO, gibt es eine ziemlich schwindelerregende, ziemlich
selbstmorderische Seite, denn letztlich gibt es keine Moglichkeit
des Kompromisses fiir die beiden Liebenden, weil sie die Unmog-
lichkeit der Liebe suchen; sie suchen etwas, das ihnen die Liebe
verbietet, um jene Hohe, jenes Absolute der Liebe zu bewahren.
Und das halte ich fiir sehr portugiesisch, Sogar politisch 1a8t sich
daraus vieles erkldren ...

Informationsblatt des Instituto Portugues de Cinema

Didier Marty

Die Anerkennung vollzieht sich gemaf einer Kluft zwischen den
Generationen, Tatsichlich reprisentiert die Position des Priesters
weniger die der Kirche (die gegeniiber der Heiligkeit reines Mif-
trauen war) als die der ‘Grofleltern’. Es ist also die Geschichte von
Eltern, die ihre Kinder nicht anerkennen; Kinder, die, statt sich
gegen die Familienehre (den Katholizismus) aufzulehnen, bis an
deren Ende gehen; sie behalten vom Katholizismus nichts zuriick
als die Heiligkeit. Oliveira wird hier zum Anti-Carlos Saura (dem
von Cria cuervos). Die Kinder iiben nicht von einer unwiderleg-
baren Position aus sprachliche Kritik an dem Verhalten der Er-
wachsenen, sondern vollziehen durch den Einsatz ihrer selbst
(mit einem gewifl offenen, aber mit unabweisbarer Evidenz be-
ladenen Ende wird uns zu verstehen gegeben, da Benilde und
Eduardo sterben werden) eine kérperliche Uberschreitung dieser
Welt der Erwachsenen.

Und dieses Bild der Uberschreitung erlaubt uns, die seltsame Affi-
nitit zwischen Benilde und dem Verriickten zu begreifen, Voll-
ziehen sie nicht, sich vereinigend in einem dhnlichen Vorhaben,
einer von unten, einer von oben, die gleiche Uberschreitung? Der
Film Oliveiras ist im Unterschied zu dem von Saura nicht kritisch.
Seine Absicht ist, einen (zwei) Skandal(e) zu zeigen. Durch ihr
Verhalten stellen Benilde und der Verriickte sich auierhalb der
Welt. Cria cuervos, das ist die Heuchelei der Erwachsenen, gese-
hen mit dem reinen Blick eines Kindes. BENILDE, das ist die Ab-
lehnung der Kritik (sie 1a8t sich nicht darauf ein, die Gestindnisse
ihrer Tante zu beurteilen, als diese sie darum bittet). Es ist auch
die Weigerung, sich der Kritik auszusetzen (sie ist in einem den




Erwachsenen vollig fremden Anderswo). Ebenso wie der Ver-
riickte den ganzen Film hindurch unsichtbar ist, ist Benilde dop-
pelt isoliert, wenn sie, ein Opfer ihres Wahns, nicht nur allein

im Bild ist, sondern auch iiberstromt, isoliert durch ein unwirk-
liches ‘pra-raffaelitisches’ Licht, das ganz verschieden ist von dem
sehr konkreten Licht, das die anderen Momente des Films erleuch-
tet.

Cahiers du Cinéma, Nr. 309, Paris, Mirz 1980

Yann Lardeau

In seiner grofien Klarheit der Komposition erinnert BENILDE
an Gertrud von Dreyer, Wenn BENILDE ergriffen macht und
fesselt, so sehr wohl deshalb, weil das Bild nie ein Urteil erlaubt,
so daB sich am Ende das Geheimnis dieser Schwangerschaft noch
verdichtet hat; nie bestitigt oder dementiert es einen Gesichts-
punkt: da Benilde liigt oder daB sie hysterisch ist, wie es der
Arzt diagnostiziert, da das Kind, wie wir schnell, zu schnell
vielleicht, mit der Tante vermuten, von jenem Verriickten stammt,
der im Sturm herumirrt und wie ein Wolf an der Tiir des Hauses
heult, oder daB es, im Gegenteil, von ihrem Cousin stammt, wie
dieser spiter behauptet, oder ein gottliches Geschenk ist. Denn
es gibt einen Moment, von wo an die tatsichliche Wahrheit die-
ser Schwangerschaft sekundir wird; die Schwangerschaft wird
mehr zum Vorwand, zum Vehikel der Fiktion. Die Distanz die-
ses Blickes jedoch, der sich jedem Urteil verweigert, da er scham-
haft dem Zuschauer zu verbieten scheint, sich in das private Dra-
ma, das sich seinen Augen darbietet, einzumischen und ihm so
das Recht und die Macht entzieht, Gestindnisse herauszupressen
— diese Distanz des Blickes ist dennoch nicht gleichbedeutend
mit einer Neutralitit der Beobachtung. Wenn sie den Zuschauer
auch von der Szene trennt, fiihrt sie ihn doch tatsichlich an einer
ganz bestimmten Stelle hinein: in der Verlingerung des Blicks
der verstorbenen Mutter, die, teilnehmend und zuriickgezogen
gegeniiber dem Drama, noch gegenwirtig ist in Form fotografi-
scher Portraits, denen die Kamera manchmal ihren Blickwinkel
entleiht, so daB der Zuschauer nicht umhin kann, Komplize die-
ser Mutter zu werden, die ihre Tochter wiederholen und herauf-
beschwéren sieht, was sie selbst dereinst erlebt hat, jene Vergan-
genheit, in der die Last des Inzests begraben liegt und die wir wie-
der vor uns auftauchen sehen. Aus dieser Dialektik von Auge und
Blick, die den Zuschauer zu einem betrachtenden und betrachte-
ten Wesen macht, entsteht der Reiz des Films, der Reiz des feh-
lenden Objekts, das zu entbehren der Zuschauer beim Betrach-
ten des Films nicht umhin kann ...

Cahiers du Cinéma, Nr. 295, Paris, 1978

AMOR DE PERDIGAO

Das Verhingnis der Liebe
Land Portugal 1978
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Der Elan des Herzens
Von Louis Marcorelles

AMOR DE PERDICAO von Manoel de Oliveiraist die getreue Be- -
arbeitung eines Klassikers der portugiesischen Literatur, den Cami-
lo Castel Branco in 14 Tagen gegen Mitte des vorigen Jahrhunderts
schrieb. Ins Gefingnis geworfen, weil er mit einer verheirateten
'Frau entflichen wollte, entdeckt der Autor im Register des Gefing-
'nisses die Spuren seines Onkels Simao Botelho, der am gleichen Ort
von 1803 bis 1805 eingekerkert war, Opfer der pathetischsten, der
dramatischsten aller Liebesabenteuer.

Situationen, Tableaus, ein Klima kommen zum Leben, deren Aqui-
valent man nur in Shakespeares ‘Romeo und Julia’ findet.

(...) Der Film endet mit Szenen visioniren Wahnsinns: Simao
stirbt auf dem Schiff, das ihn zusammen mit anderen Gefangenen
nach Indien bringen soll, nach einer letzten Liebeserklirung an
Teresa, dem Objekt seiner Leidenschaft; Mariana, die ihn beglei-
tet, folgt ihm in den Tod. Sublime Bilder, wie sie das zeitgendssi-
sche Kino nicht kennt, zu denen nur der Meister des Melodrams
von vor fiinfzig Jahren, Frank Borzage, fihig gewesen wire, Und
doch zerbricht AMOR DE PERDI(;XO alle Grenzen, an die der
Begriff Meladram denken lassen konnte; der Film zeugt von einer
Kultur, einer unvergleichlichen Sensibilitat.

»Da war die grofle literarische Qualitit, fiir die es keine kinemato-
graphische Entsprechung gab”, sagt Manoel de Oliveira. ,,Ich habe
sogleich den Drang verspiirt, den Text zu transponieren, damit die
Handlung schneller abliuft; gleichzeitig wollte ich aber auch die
literarische Qualitit jenseits der Dialoge fixieren. Und so, indem
ich die Struktur des Romans analysierte und gleichzeitig respek-
tierte, indem ich bei der Festlegung jeder Szene meine Inspiration
im Text suchte, habe ich das imaginiert, was Sie jetzt sehen.”

Ausschlielich im Studio arbeitend, bringt Manoel de Oliveira die
erstaunlichste und eindruckvollste Anniherung an eine Epoche
und an eine Sensibilitit hervor, die man sich vorstellen kann. Ein
Text seltener Schonheit, der des Schriftstellers, manchmal aus
dem ‘off” gemurmelt, manchmal ‘gespielt’, wenn es sich um Dia-
loge handelt, verbindet, verschweifit mit einer ergreifenden Inten-
sitit diese Abenteuer aus einer anderen Zeit, gibt ihnen etwas Au-
thentisches. Und hier ist der Film unersetzlich.

AMOR DE PERD[CKO und seine vier Stunden Projektionszeit
verlangen vom Zuschauer eine bestimmte Naivitit, eine unbegrenz-
te Verfiigbarkeit. Fern von jedem Kitsch, von Simplifikationen
und vom schlechten Geschmack, der trotz allem das Werk eines
beriihmten Melodramen-Autors beeintrachtigt, Douglas Sirk, er-
findet Manoel de Oliveira aufs neue eine verlorene Kunst: die der
groBen Primitiven, der Franzosen, Amerikaner, Sowjets, fiir die
das Kino viel mehr war als eine kodifizierte Kunst, geweiht fiir die
Semiologie: eine unnachahmliche Art und Weise, das Leben der
Welt und der Menschen zu betrachten, ein Herzschlag, ein Elan
zu den Gipfeln.

Louis Marcorelles in Le Monde, Paris, 16. Juni 1979

Manoel de Oliveira iiber ‘Amor de perdigao’ von Camilo
Castelo Branco

‘Amor de perdigao’, veréffentlicht im September 1861, wurde
mit 35 Jahren geschrieben, hinter Gefangnisgittern. Die schone
Geschichte der Liebe zwischen Sim%0 und Teresa, die dieser Ro-
man erzihlt, spielt in seinem grofiten und intensivsten Teil, hin-
ter Gittern.

Die Liebe, in sich selbst ein Gefingnis, verlangt danach, da§ die
Tiiren der Freiheit gedffnet werden, um sich zu verwirklichen.
Aber die Licbe zwischen Teresa und Sim#o ist verurteilt aurch den
Haf und die Obstination ihrer Eltern, die nur fiir ihre Launen, ihr
Streben nach Macht und Ehre leben, wofiir sie das Gliick der Kin-
der opfern. Diese Hindernisse kénnen allerdings die Liebe nur an-
stacheln, die der ergreifende Roman ‘Amor de perdigio’ verewigt
hat.

‘Amor de perdigao’ ist bis heute der meistgelesene Roman, den
Camilo Castelo Branco geschrieben hat (geb. 1925 in Lissabon,

erschof sich am 1. Juni 1890 wegen fortschreitender Erblindung),
und sogar der meistgelesene Roman der portugiesischen Literatur,
Dagegen ist dies der einzige von den mehreren Dutzend, die er
schrieb, den er in einer gewissen Weise verachtete.

Die Geschichte hat einen realen Hintergrund. Simao, den Sohn von
Domingos Botelho und Dona Rita Preciosa, hat es wirklich gegeben.
Er war der Onkel des Schriftstellers. Ritinha, die jiingere (und Lieb-
lings-)Schwester Sim3os, Camilos Tante, erzihlte ihm die erschiit-
terndsten Episoden der traurigen Geschichte aus dem Leben ihres
Bruders. Spiter stief es Camilo zu, infolge von Liebesabenteuern
mit einer verheirateten Frau, Ana Placido, genau dort eingesperrt
zu werden, wo einige Jahre zuvor, ebenfalls aus Liebe, sein Onkel
Sim3o eingekerkert war. Er erinnerte sich an die Erzihlungen sei-
ner Tante, konsultierte das Register der Gefangenen aus den Jah-
ren 1803 - 1805 und entdeckte auf der Seite 232 eine Eintragung,
die sich auf Sim3o bezog.

Inspiriert durch die Ahnlichkeit der Situation, aber auch durch die
Atmosphire des Kerkers, durch die Ungerechtigkeit der Menschen,
das Leid und die Enttauschungen seiner Leidenschaft, revoltiert
gegen die Leute seiner Zeit, fiihlte er sich unwiderstehlich dazu ge-
zwungen, diese Geschichte nachzugestalten, in die er selbst ver-
wickelt war. Er schrieb sie in 14 Tagen. Es waren die qualvollsten
seines Lebens, wie er selbst zugab. Und er fiihlte sich so sehr mit ihr
verbunden, daB er sich versprach, dieses Buch nie mehr zu 6ffnen,
vielleicht aus einer inneren oder sogar unbewufiten Scham: er be-
gann es zu verachten,

(...) Jenseits der allgemein anerkannten literarischen Qualitit seines
Werkes liegt fiir mich das Wunderbarste von ‘Amor de pcrdiqi'o' in
der Art und Weise, wie all das, wovon wir sprachen, in einen genau
definierten sozialen, moralischen und sogar politischen Zusammen-
hang gestellt wird. Camilo Castelo Branco gibt uns mit Sicherheit
und Objektivitit, wenn auch in einer Synthese, eine genaue Vor-
stellung von dem, was diese Gesellschaft war; gleichzeitig schildert
er die leidenschaftliche Natur der Menschen, die, obstinat in ihrer
Verblendung, dazu fihig sind, die groften Verbrechen zu begehen,
iiberzeugt davon, dies im Namen einer hheren Moral zu tun.

Biofilmographie
Manoel de Oliveira, geboren in Porto am 12. Dezember 1908. Gilt
als bedeutendster Filmregisseur Portugals, obwohl sein Werk unter
groBen Schwierigkeiten entstand. Ein im wesentlichen avantgardi-
stischer Filmautor, hat sich Manoel de Oliveira seit seiner Jugend
fir den Film interessiert.
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